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Kvinteto, LDO ZUS Mladéa Boleslav
(ved. LibuSe Hanibalova)

Setkani

Pasmo versl Jifiho Weinbergera

z knih Povida pondéli Gterku a Ach ty
plachty, kde je mam? sestavila Libuse
Hanibalova

Strelky, Kulturni a spolecenské stfedisko
Cesky Tésin (ved. lva Doudova)

Brzy jazyk nazyvati

Montaz vybranych versa z knihy Miloslava
Dismana Receptaf dramatické vychovy
sestavila lva Doudové

Dé&lame na tom, LDC ZUS Jana Stursy,
Nové Mésto na Morave (ved. lvona
Cermakova)

Experiment

Montaz textll Ladislava Nebeského, Josefa
Hirsala a Bohumily Grogerové, Jind¥icha
Prochézky a Emila JuliSe z antologie Ceské
experimentalni poezie Vrh kostek

sestavili lvona Cermakova a &lenové
souboru

Recitacni soubor Gymnazia Kroméfiz (ved.
Irena Prochazkova)

Mletpantem

Montéz z textl Ernsta Jandla z knihy
Mletpantem (v pfekladu Josefa HirSala

a Bohumily Grogerové) sestavila Irena
Prochazkova

LDO ZUS Most (ved. Eva Roubikova)
Frantisek Hrubin-Ludmila BureSova:
Sipkové Razenka

Uprava: Eva Roubikova

Dohrali jsme, LDO ZUS Uherské Hradists
(ved. Hana Nemravova)

Zdeiika Bezdékova: Rikali mi Leni
Stejnojmennou novelu zdramatizovala
Hana Nemravova

Déti ze ZS Trebotov (ved. Vaclava
Makovcova a Jana Barnova)

At si bylo, jak si bylo

Predlohy: pohadka Bozeny Némcové

O dvanacti mésickach v podani Jaroslava
Seiferta z knihy Mahulena, krasna panna
a texty ze shirek Karla Plicka a Frantiska

Volfa éesky rok v pohadkach, pisnich,
hrach a tancich, fikadlech a hadankach
Montéz sestavily Vaclava Makovcova

a Jana Barnova

DdDd, LDO ZUS$ Dé&gin (ved. Jana Strbova)
Mausa musaka

Pohadku Mrtva pycha z knihy Ladislava
Mike8e Pafizka Prales kouzelnych snt
zdramatizovala Jana Strbova

Pfemyslata, DDM Premyslenské, Praha 8
(ved. Jana Machalikova)

Alexandr Sergejevi¢ Puskin: Pohadka
o rybéfi a rybce

Stejnojmennou pohadku v prekladu
Zdenky Bergerové zdramatizovali Jana
Machalikové a ¢lenové souboru

Divadlo Jesligky, LDO ZUS Hradec Kralové
(ved. Ema Zamecénikova)

Josef Stefan Kubin: Certova nevésta
Stejnojmennou pohadku zdramatizovala
Ema Zamecnikova

Tak co?, LDO ZUS Chlumec nad Cidlinou
(ved. Romana Hlubuckova)

Dokud nas ¢api nerozdéli

Monta? verst Jitiho Dédeéka z knihy Sli
dervotodi do housli a vlastni tvorby &lent
souboru sestavil soubor

Ctyflistek, LDO ZUS Chlumec nad Cidlinou
(ved. Romana Hlubuckova)

Malé pohadky

Pasmo z versd Michala Cernika z Gasopisu
Slunicko sestavila Romana Hlubuckova

Koukej!, LDO ZUS Klecany, pobocka
Odolena Voda (ved. lvana Sobkova)
Brian Jacques: Justyna a upifi
Povidku Jamie a upifi v prekladu Pavia
Dufka z knihy Briana Jaquese Sedm
stradidlenych pfibéhli zdramatizovala
Ivana Sobkova

Zezeny, Gymnéazium AS (ved. Anna
Trckova)

Anna Trékova a soubor: Méstecko
Millvill

Hrozinky, DDS ZS8 Hroznova, Brno (ved.
Jana Hruba a lvana Gajduskova)

Ziva voda

Autor: soubor

Upravily Jana Hruba a lvana Gajduskova

HOP-HOP pidi, LDO ZUS Ostrov (ved. Irena
Konyvkova)

Tulikraska

Montaz textl Jana Ka$para ze stejnojmen-
né knihy sestavila Irena Konyvkova

Dramaticky soubor ZS Skolni, Bechyné

(ved. Frantisek Oplatek)

Milo$ Macourek: Ostrov pro Sest tisic
budikt

Stejnojmennou pohadkovou prézu zdra-
matizoval Frantisek Oplatek

Divadio Ruzek, Ceské Budéjovice (ved.
Alena Vitackova)

Ray Bradbury: Emisar

Stejnojmennou povidku v prekladu Jarmily
Emmerové z ¢eského vyboru povidek Raye
Bradburyho Kaleidoskop zdramatizovala
Alena Vitackova

DO ZUS Cesky T&sin (ved. Josef Bigistd)
Karel Jaromir Erben: Svatebni koSile
Uprava: Josef Bigisté

Kfizaly, LDO ZUS J. Kfigky, Klatovy (ved.
Hana Svejdova a Eva Stichova)

Z deniku Kate Collemanové

Na motivy povidky Briana Jaquese RSB

s ru¢enim omezenym v prekladu Pavla
Dufka z knihy Sedm strasSidelnych pfibéhl
zdramatizovali Hana Svejdova a &lenové
souboru

DOPLNKOVA PREDSTAVENI

Divadlo Bofivoj, Praha

Tata, mama a ja

Podle pohadky Karla Novaka O Paleckovi
upravili, vytvofili a hraji Mirka Vydrovéa

a Martin PleSek

H.M.LS. {(Hodné Mlada Improvizacni
Skupina), Karlinské Spektrum, Praha 8
(trenérka Hana Simonova)

STRE.L.I (STREdo3koiska Liga

v Improvizaci), DDM Pfemyslenskd, Praha
8 (trenérka Jana Machalikova)

Zapas v improvizaci

Tlupatlapa, Dramaticka Skolicka Svitavy
(ved. Jana Mandlova)

Robinson Jeffers: Pastyrka

Skladbu Robinsona Jefferse v prekladu
Kamila Bednére Pastyfka putujici k dubnu
upravila Jana Mandlova
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DET TRUTNOVSKYCH DNU

V ceském détském divadle se zadind prosazovat novd generace

Po dlouhé dobé - pocitam-Ii dobfe, tak po
celych sedmadvaceti letech - jsern mél pri-
leZitost pobyvat na celostatni prehlidce dét-
ského divadla a détského prednesu jako
relativné nezavisly pozorovatel. nezaanga-
Zovany pfimo v Zadném z pracovnich tymu
DS. Redakci Deniku Détské scény, ktery pil-
né a ze vdech moZnych Ghli a vétsinou na
vyborné drovni rentgenoval veskeré déni na
prehlidce i v jejim pozadi mné vsak byl na
par hodin denné pridélen pocitaé, abych
komentoval a glosoval déni na jevistich trut-
novskych scén. V dvahdch, které se den po
dni rodily pro DDS, jsem s odstupem néko-
lika tydnG udélal jen drobné tpravy, ale to
podstatné predkladam i ctenarum TD
v nadgji, Ze jim sloZi dohromady obrazek
soucasného stavu détského divadla a kolek-
tivniho pednesu v CR, ale hiavné rysujicich
se obecnéjsich jevu, tendenci, problémd,
kterymi tento obor Zije.

SOBOTA - DEN VE ZNAMENI
NONSENSU

Asi to neni jen souhra nahod, Ze Ctyri ze
sedmi recitaCnich vystoupeni, ktera byla na
programu letosni Détské scény, maji jako
textové vychodisko nonsens. Obliba non-
sensu je u nas v poslednich letech ziejma.
K autortim, ktefi se mu vénuji (nebo véno-
vali) uz od pfelomu 50. a 60. let (vedle "kla-
sik(" Jifiho Kolare, Josefa Hirsala
a Bohumily Grogerové Emanuel Frynta,
Josef Hanzlik, Pavel Srut a dal3i a dal3f), se
v poslednim desetileti pfidaly dalsi zajima-
vé osobnosti, zejména Jifi Weinberger
a Jifi Dédecek. V dobé, kdy se slova pro-
ménuji ve shluky nic neznamenajicich hlé-
sek (nebo pismen), které se na nas vali ze
vSech stran, ndm nonsens umoznuje proni-
kat pod povrch jazyka a hledat nové nebo
davno zasuté vyznamy nebo je aspoi opra-
Sovat.

Tri z pofadd, které pracuji s nonsensem,
jsme zhlédli v Gvodnim, sobotnim bloku
Détské scény. Prvni - Setkani - byl sestaven
z verst Jiftho Weinbergera, dalsi -
Mletpantem - z tvorby rakouského moder-
niho klasika Ernsta Jandla a tfeti - pod lapi-
darnim nazvem Experiment - ze souboru
Ceské experimentalni poezie 50. a 60. let
Vrh kostek.

Ze Setkéani bylo vcelku zfejmé, Ze tento
typ textd mizZe détem nabidnout vdécnou
prilezitost predevsim k potéseni ze hry a ve
svém dusledku tedy i ke kultivovani citu pro

jazyk, pro vnimani rlznych stylistickych
rovin, hru podtextd. Posledni dvé jmenova-
né inscenace, Mletpantem a Experiment,
viak naznadily, Ze nonsens nemusi mit
podobu pouze nezavazné hry s jazykem
a jeho prvky (i kdyZ jazykova hra je nepo-
chybné nejvyznamnéjSim principem non-
sensu), ale Ze v sobé mQZe nésti jisté "hlub-
$i" poselstvi. Nonsens muGze byt ve svém
dusledku i vyrazem skepse k moZnostem
jazyka, mlze byt projevem pochybnosti,
zda jazyk je pro nas vidy prostfedkem doro-
zumeéni. Tady nékde je mozné podle mého
vytusit téma aktualni pro oba soubory, kte-
ré se vékové priblizuji hranici stredo$kol-
ského véku, recitacniho souboru Gymnazia
Kroméfiz a souboru Déldme na tom LDO
ZUS Jana Stursy z Nového Mésta na
Moravé. Obé party se dobyvaly do spleti
experimentalnich text( a obé se pokousely
téméF o nemozné - jeviStnimi prostredky
vykfisnout vyznamy, které jsou v prevainé
grafickych basnich skryty. Z obou vystou-
peni jsem Cetl odhodlani vsech tvircl
plsobili v tomto sméru pfesvédcCivéji,
u Novoméstskych se plvodni zaujeti, které-
ho jsem byl svédkem na krajské prehlidce
v Trebici, bohuzel na celostatni prehlidce
z v&t8i Casti kamsi vytratilo. Stalo se to, co
se obdas stava - zmizely konkrétni predsta-
vy, 0 néZ soubor opiral svij vyklad versq,
vyprchala plvodné naléhava potreba sdilet
s divaky ted a tady, co v textech ¢lenové
souboru objevili, a tak nékde zlstalo jen
vice ¢i méné zajimavé aranzma.

Inscenace nonsensovych a experimen-
talnich textd byly také dobrou pfilezitosti
uvédomit si cosi, s ¢im se vedouci recitac-
nich souborll ¢asto potykaji. Upozornily na
to, ze i zdanlivé jednoduchd "skladacka"
jednotlivych textd, které si vybereme, musi
byt sestavena podle néjakého jasného,

desifrovatelného klice a tvar, ktery z nich
budujeme, musi mit promys$lenou kompozi-
ci. Jinymi slovy feceno, vedouci (zpravidla
sestavovatel pasma a rezisér v jedné oso-
bé) si musi ujasnit, proc vybira ty &i ony tex-
ty, proc¢ je fadi tak Ci onak, pro¢ ma ten &i
onen text (nebo jeho c¢ast) v jeho poradu
vysadni anebo zas podruzné postaveni,
proc jsou texty vedle sebe kladeny napf.
kontrastné nebo proc jejich Fazeni vytvari
gradaci, proc je ten ¢i onen text na zacatku
(protoZe nastavuje divakovu pozornost
uréitym_smérem, podili se na vytvéfeni
kédu vnimani celé inscenace) a proc je ten
Ci onen text umistén pravé na konci {proto-
Ze se v ném napfr. zavrSuje téma nebo tvoii
pointa, zkratka je ve vyznamové exponova-
né pozici). Ostatné i u padsma sestaveného
z "tradi¢nich" basnicek - at epickych, nebo
lyrickych, které jsou samy od sebe vétsinou
"Citelnymi" tvary, - musi rezisér myslet na
pfedély mezi jednotlivymi Cisly. U tak své-
rézného materiélu, jakym je experimentalni
poezie, je to viak hola nezbytnost. Ctenaf
knihy si mazZe s texty sam hrat, jak je mu
libo, vracet se k nim, "lustit" je podruhé,
potfeti, podesaté. Divak, na néhoZ se tako-
vé texty vali z jevisté jeden za druhym,
a nevi, pro¢ jdou za sebou pravé tak, a ne
jinak, tuto moZnost vratit se nema, a tak se
brzo zaCne ztracet a zatne mu upadat
pozornost.

Ivona Cermakova a élenky jejiho soubo-
ru si tohoto nebezpedi byly dobre védomy,
a tak jednotliva Cisla svého pasma oddélo-
valy pohybové a vyrazové variovanym slo-
vem "ex-per-i-ment". Tenhle princip se vSak
rychle opotfeboval a stal se spi§ mechanic-
kym délitkem, které gradaci pfili§ nepoma-
halo.

Kroméfizsky soubor nas naldkal Gvod-
nim efektnim Bestidriem, pojednanym jako



stereofonni skladba zaznivajici ze vSech
kout( salu, a nékolika bezprostfedné nasle-
dujicimi ¢isly a tim vzbudil velké ocekavani,
Ze Mletpantem bude rafinované prokompo-
novana montéz Utrzk( basni E. Jandla nebo
i jen motivl vypuGjcenych z jeho dila. Za
né&jakou dobu viak divak zjistil, ze jde ve
skutecnosti jen o sled jednotlivych &isel.
Dlvod, proc¢ si soubor vybral praveé ty texty,
které si vybral, proc je zietézil pravé tak, jak
je zfetézil, a jaké jsou mezi jednotlivymi &is-
ly vazby, nebyl bohuZel z pfedstaveni ditel-
ny. Situaci v této inscenaci komplikuje také
vracejici se Letni pisen, kterd ztraci plivod-
ni Jandlovu hofkou ironii vinou nepatfi¢né,
obecné "libezné" melodie.

Sobotni program, sestaveny vyhradné
z recitacnich vystoupeni, byl zajimavy i tim,
Ze hned na zacatku prehlidky rozeviel pied
divaky skalu rtznych pfistup( k inscenova-
ni prednesu. Na jedné strané jsme vidéli
feSeni, které stoji obéma nohama na ptdé
recitace. Dlraz je tu na interpretaci textu,
ktery zlstdva v podobé, v jaké ho autor
napsal, a vSechny zvolené prostiredky - ver-
balni (intonace, tempo, barva hlasu...)
i neverbalni (jako napf. pohyb, ale i rekvizi-
ty nebo kostymy) - tvofi k textim paralely,
dopliuji je a v idedlnim pfipadé je oboha-
cuji nebo s nimi vedou dialog; navic poméa-
haji tomu, aby se recitatordm text "dobre
§i interpretaci. Tohle byl v zasadé pripad
mladoboleslavského souboru. Libuse
Hanibalova respektovala znéni Weinber-
gerovych basnicek a pisnicek (dokonce do
té miry, Ze ku prospéchu véci vyuzila
i plvodnich melodii Weinbergerova "dvor-
niho" muzikanta Michala Vicha), nic na nich
neménila a v8§im, co si kolem nich a nad
nimi dévcata ze souboru spolu s vedouci
vymyslela, se snazila podtrhnout vtip
a pointu textd. Jinou véci ovéem je, Ze tah-
le snaha byla nékdy tak Gporna, Ze pavodni
jiskfivost basnicek nékde "zalehla" a pfidu-
sila. Vedle akci, které byly zaloZeny na
metafore, jeZ texty povySovaly nebo k nim
vytvarely obohacujici paralelu (napf. zaca-
tek basnicky Jeden letni den, kdy si dévca-
ta hraji s vytahovanim nekonecné dlouhych
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Satkl z papirové trubky, nebo jednoduché
aranzma pisnicky Zije dité zakfiknuté), pfi-
pominam basni¢ku Plavu si nebo pointu
basnicky o vlastovkach a koliccich, kterou
popisné ilustrace ("doslovné" odhozeni
kolickd) prakticky zlikvidovala.

Oba skorostfedoskolské soubory - kro-
meéfizsky a novoméstsky - nabidly jinou
moznost jak pfistupovat k inscenaci pred-
nesu. V tomto pfipadé jsme se vyrazné pri-
blizili hranici divadla, a tak jsme se jako
divaci automaticky pfipravili na to, Ze se tu
bude pracovat s tim, co k divadlu patfi - se
situaci, s postavami, pfipadné i s konflik-
tem. Zvolené texty tady uz nemaji vysadni
postaveni, Casto jsou i ménény a stavaji se
tu vlastné jen zaminkou k jevistni akci. Text
je tu tedy jen jednim z mnoha inscenacnich
prostfedk(. Zatimco v prvnim pfipadé
(Setkani) se inscenatofi snazi slouzit textu,
v téchto dvou pripadech (Mletpantem
a Experiment) je text, stejné jako dalsi zvo-
lené prostredky, podfizen tématim, ktera si
¢lenové souboru z text( "vytahli" a o které
se chtéli s divaky podélit. UZ byla fec o tom,
Ze ne vidy se to podafilo, ale snaha po sdé-
leni tu podle mého Ccitelnd byla, i kdyz
nékde (zviast u Novoméstskych) zlstala
spiSe jen v naznacich.

PotiZ u tohoto typu poradd, tedy u mon-
tazi, kde text ztraci své vysadni postaveni,
nastane ve chvili, kdy tu neni téma, které by
prednasece zajimalo a o které by se chtéli
podélit, kdy tedy text, gesta a pohyby na
jevisti jsou jen predvadény, ale divak nevi
proé. lva Doudové z Ceského Tésina pripra-
vila pro svdj soubor sedmi- az osmiletych
déti kuridzni montaz pod nazvem Brzy jazyk
nazyvati jisté v dobré vife, Ze se na ni jeji
svéfenci nauci nékterym ddlezitym doved-
nostem (napf. orientaci v prostoru, spravné
artikulaci apod.). JenomZe jim pfipravila
stézi zvladnutelny tkol. Scénar poradu Brzy
jazyk nazyvati je neptrehlednou zméti slov,
vét, nékdy i versa &i jejich Utrzkd, které maji
spolecné jen to, Ze je vedouci vybrala
z metodické prirucky (z Receptare drama-
tické vychovy M. Dismana). Tedy z knihy,
Vv niz se tématu nedopatrame, protoZe tam
jsou texty otistény ze zcela jinych divodd
nez v basnické shirce. Dovedu si predstavit,

Ze se s jednotlivymi slovy ¢i vétami déti set-
kaly pfi hlasovych rozcvickach, ale nepo-
chopil jsem, co jejich pfenesenim na jevisté
maji sdélit. A prednesu, stejné jako divadlu
ma smysl se s détmi vénovat pravé proto,
ze dovednosti, které se v prabéhu prace
naudi (a jisté dil¢i dovednosti tu déti sku-
te¢né zvladly), mohou uplatnit - nejen se
s nimi predvést - a uCinit je prostfedkem
sdéleni. Vysledkem inscenace Brzy jazyk
nazyvati byl tedy nakonec jen soubor
sestav rlznych aranZma, které déti vice Ci
méneé presné napliovaly, ale jejich celkovy
smysl jim i divakdm unikal.

NEDELE - DEN OTAZEK, NA
KTERE MUSIi HLEDAT
ODPOVED KAZDY, KDO
PRACUJE S DETMI

Nedélni program Détské scény nabidl zaji-
mavy materidl k uvaZovani o tom, co je
smyslem divadelni prace s détmi a mladezi.

| kdyz se cile v rGznych divadelnich,
resp. dramatickych kolektivech lisi podle
charakteru a statutu zafizeni {prace v ZUS
ma trochu jiné priority neZ napf. prace
v zdjmovém krouzku pfi skolni druziné nebo
DDM nebo ne? prace v ramci "regulérnich”
hodin dramatické vychovy na zéakladni Sko-
le ¢i na gymnaziu), to podstatné maji "dra-
mataky", kde se sméfuje k divadelnimu
nebo prednesovému tvaru, prece jen spo-
lec¢né: Kromé toho, Ze se tu rozvijeji schop-
nosti a dovednosti obecné komunikaéni, je
tu pfilezitost také k rozvijeni a ziskdvani
dovednosti specidlné divadelnich, ke kulti-
vaci vkusu (pravé tady, v procesu kvalitni
divadelni prace ma ucitel Sanci nabizet
détem néco vic nez jen to, co se na né dnes
a denné vali z televize a komercnich filmu),
k setkavani s kvalitni literaturou a uménim
vlibec. Divadelni prdce méa ale navic tu
vyhodu, Ze se pfi ni déti mohou pfimo v pro-
cesu, prostfednictvim praktickych &innosti
ucit o divadle a obecnéji o dramatickém
umeéni, o zakonitostech dramatu, o stylizaci,
o jevistnich metaforach atd. atp. Nemam tu
samosebou na mysli vychovu herct (od
toho ani zékladni umélecké skoly nejsou).
Jde tu pfedevsim o vychovu divaka a kul-
turniho ¢lovéka vibec, ktery se nedd tak
snadno "opit" a zmanipulovat efektnimi
pozlatky a podpasovymi Utoky komerénich
baviél a pseudoumélcd. To vSe ma vsak
jednu dulezitou podminku - kvalitniho, citli-
vého a poudeného uditele, ktery rozumi jak
divadlu, tak také détem, s nimiZ pracuje.
| kdyz jsem napsal, Ze se divadelni prace
v rliznych zafizenich v tom podstatném neli-
3i, jsem presvédcCen, Ze pravé literdrné dra-
matické obory ZUS by mély poskytovat
zaruku, Ze tyto cile budou napliovany na
skuteéné profesionalni Grovni.



Prvni nedélni "zuskova" Inscenace - Sip-
kova RiZenka - vSak bohuZel patfila k tomu
nejproblematictéjSimu, co jsem v posled-
nich letech nejen na celostatni prehlidce,
ale dokonce i na prehlidkach krajskych
vidél. Pfedstaveni mostecké Zakladni umé-
lecké skoly bylo piné klisé, kterymi jsou po
mnoho desetileti poznamenany nevkusné
divadelni produkce pro déti, Gtocici na prv-
ni signalni soustavu. Sipkova RGZenka méla
zdanlivé atributy opravdického "velkého"
divadla. Byly tu kulisy, bohaté kostymy, lice-
ni, loutky, pisnicky, tanecky, a dokonce
efektni Sermifska vlozka, predstaveni trvalo
bez nékolika minut celou hodinu, mélo pfe-
stavku, vychéazelo z opravdického dramatic-
kého textu vydaného DILIl a zastiténého
dostatecné slavnym jménem klasika. A pfe-
ce to byla pro mne smutnd podivana.
Kromé toho, Ze scénografie byla vétSinou
nefunkéni a nékdy aZz nevkusna (razicky,
kostymy motylkl, hada, slvy), byl divod
mého zklamani predevsim v tom, Ze déti
byly odsouzeny k tomu potykat se se $pat-
nym, plytkym textem a vytvaret dramatické
osoby prostredky, které jim znemoziovaly
jednat pfirozené a vyuzit toho, co uméji
nebo by ve svém véku mohly umét. Az p¥i-
li§ asto jsem tu slySel jen deklamaci prazd-
nych slov (ostatné skoro celé prvni déjstvi
je jen rozvleklou a neobratné pojednanou
expozici, k podstatné udalosti dojde az na
sameém konci prvni Casti), déti se snazily
nékteré postavy psychologicky proZivat
(marné, protoze k tomu jesté nejsou vyba-
veny, a hlavné se tomu pohéadkovy pribéh
prosté vzpira), jindy zas tlacily na pilu a kie-
Covité vyrabély humor, zatimco skutec-
nych, autentickych, Zivych vztahd bylo na

jevisti pomalu. Zarazejici je také to, Ze déti,
které navstévuji zakladni uméleckou skolu,
maji tak nizkou kulturu feci. Ale asi ze vSe-
ho nejvic jsem byl zklamany z toho, Ze evi-
dentné Sikovnym détem nebylo umoznéno
setkat se s kvalitnim textem, v némz by si
mohly najit svad témata, s textem nebo
namétem, jehoZ prostfednictvim by mohly
fict néco o sobé.

| kdyZ obé vedouci tfebotovského sou-
boru nepracuji pfi ZUS, ale “jen" pii Z$
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a jsou vlastné zaCateCnicemi v oblasti dét-
ského divadla, respektive détského kolek-
tivniho prednesu (vloni se na Détské scéné
se svym souborem teprve rozkoukéavaly
a sbiraly prvni zkuSenosti), projevily i ve své
letodni inscenaci - At si bylo, jak bylo - vel-
kou davku citu pro dramatickovychovnou

praci s détmi, kterd sméfuje k jevistnimu
tvaru. Leccos na jejich montazi bylo jesté
neodmyslené (napf. role vypravéc a sou-
C¢asné Mésict), leccos bylo neobratné (pou-
Zité rznobarevné gazy jako symboly roc-
nich obdobi a soucasné fialek, jahod, jablek
a snéhu), v tom podstatném je ale vysledek
jejich letosni prace sympaticky: Pripravily
détem tvar, v némz se citi dobfe, v némz se
mohou projevit za sebe a mohou ukazat, co
uméji, co se v dramatickovychovné praci
naucily a taky - nikoliv v neposledni fadé! -
co je bavi. (Pfiznacné je, jak se tu i kluci pro-
jevuji opravdu "poklukovsku", jak na jevisti
s gustem existuji a jednaji, aniz citi potfebu
se trapné predvadét.) Vedle toho ale
Vaclava Makovcova a Jana Barnova proje-
vily cit také pro folklorni materiél, ktery si
zvolily, i pro text BoZzeny Némcové. To, Ze
inscenaci oteviraji jako obrad, se mi zda vel-
mi Sikovné. Je jenom skoda, Ze v tom
nejsou disledné: Vypravéni pohadky O dva-
nacti mésickach je odstartovano zajimavé
a méa atmosféru (hlas po hlasu, vétu po vété
se déti z polohy vypravéce dostavaji bliz
k postavam, az pfimymi rec¢mi pfimo do
postav vstoupi), ale v pribéhu inscenace se
uz s hranicemi mezi vypravéci a postavami
zachazi spiSe nahodile. Ujasnéni tohoto pla-
nu by jisté pomohlo i vyrazu starich déti,
které nékdy sklouznou do trochu mdlého
projevu. VloZit do obfadné vypravéné a hra-
né pohadky obrazy jednotlivych rocnich
obdobi, tvofené détskymi hrami, pisnicka-
mi, Skadlivkami a dalsimi Fikadly, je vyborny
napad, ale chtélo by to zvaZzit rozsah téchto
ilustracnich vstup(, aby pfibéh "neutlacova-
ly" a neplsobily v celkovém tvaru dispro-
poréné. VSechny tyhle pripominky vsak
nemohou zastinit celkovy velmi pfijemny
dojem z tohoto vystoupeni.

Druhd ZUS, kterd se v nedéli na DS
predstavila, neni na celostatni prehlidce
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zadnym novackem. Soubor Dohrali jsme
patfi uz k tém zkusenéjsim. Jeho vedouci,
uditelka LDO ZUS Uherské Hradisté Hana
Nemravovd, neni véru Zadny troskaf a rok
co rok svym svéfenclim chysta nejednodu-
ché tGkoly. Myslim, Ze délad dobfe a ze
v poslednich letech méa vcelku $tastnou
ruku (soudé podle inscenaci, které nakonec
postoupi na celostatni prehlidku). Navic je
sympatické - a v dramatickovychovném
sveété dost vzacné -, jak H. Nemravova sys-
tematicky prozkoumava moznosti pfibéht
s détskym hrdinou na détském divadle.
Pred fadou let nasla kli¢ k tomu, jak insce-
novat Sakiho grotesku Nemozna pohadka,
pred dvéma lety se pokusila (byt ne se zce-
la presvédcCivym vysledkem) inscenovat
Hercikové novelu Pét holek na krku a vloni
se ji podarilo zdolat nastrahy klasické rea-
listické povidky BoZeny Némcové Diva
Bara. Letos se ovSem Hana Nemravova roz-
hodla pro latku obzvlast riskantni.Kniha
Rikali mi Leni je svym namétem, zavaznos-
ti tématu a také naroky na psychologickou
kresbu pro détské divadlo tvrdym ofiskem.
Situaci dramatizatorce navic komplikuje
i svou tendenc¢nosti, schemati¢nosti a mis-
ty i faleSnym sentimentem. Dramatizatorka
se s témito zaludnostmi potykala dosti
urputné, nicméné vysledek neni zatim jesté
uspokojivy. Zakladni princip - zprostiedko-
vat pfibéh pomoci presné "nastfihanych”
obrazli - je, myslim, nosny, protoZze détem
usnadnuje zvladat nejednoduché situace
tohoto Casové i mistné vzdaleného pfibéhu
a v Unosné mire se dotknout psychologie
postav, nebo pfesnéji hloubéji prosondova-
vat diléi reakce Ci psychické stavy postav
v riznych situacich pfibéhu. Nicméné Uro-
ven a presvédCivost jednotlivych obrazl je
zatim rlizna. Scéna s ¢tenim psanicek, kte-
ra vrcholi postupnym "zvétSovanim" detailu
Getby nenavistného vzkazu pro Leni (nej-
dfiv ho prectou komentatofi, pak klicovou
vétu zopakuje skupina némeckych spoluza-
éek a nakonec ji jesté zopakuje Leni), vyzni-
va silné. Ale fadé dalSich obrazli chybi
atmosféra, presnost a tim i sila. Plsobivé
jsou tfi Leniny sny, pfedevsim diky dobfte
zvolené pohybové stylizaci, rytmizaci
a nasviceni. Rady si ale nevim s vypravé-



¢i/komentatory pribéhu. Problém je zfejmé
v torh, Ze je tento plan nedostatedné dore-
Sen (kdo vlastné jsou tito vypravéci?), a ze
neni vyjasnéna jejich pozice vzhledem k pfi-
béhu z roku 19486. A dal§im zdrojem mych
rozpak( je také hrani tfi nejstardich c¢lent
souboru, které je nepochopitelné vilainé,
jakoby nezavazné. PFili§ Casto vypadavaji
z roli a v kresbé postav se uchyluji spis ke
karikaturdm (nejvice asi v rolich Americant
zjistujicich totoznost Leni).

VSechny tyto vyhrady piSu s plnym
védomim toho, Ze jde o soubor zkuseny, na
ktery je dobre klast vysoké néaroky. A také
Ze je to inscenace, ktera - stejné jako lofiska
Diva Bara - by mohla postupné rist a zrat.
TéSim se, Ze k tomu skutecné dojde.

Cimz se oklikou vracim na pocatek této
Uvahy a k seznamu argumentl, pro¢ ma
smysl délat s détmi a mladymi lidmi diva-
dlo, pridavam jesté jeden: Protoze dobré
divadlo vede k pokofe a odpovédnosti za
spolecnou praci.

PONDELI - DEN LOUTKARSKE
INSPIRACE

Byla doba, kdy po loutkafskych inscenacich
nebylo na Détské scéné ani vidu ani slechu.
A pokud se tu a tam néjakéa pfece jen obje-
vila, byla to spiS§ ona povéstna vyjimka
potvrzujici pravidlo. JenZe v poslednich
nékolika letech lze zaznamenat zajimavy
Ukaz - néktefi vedouci neloutkarskych sou-
bord zacinaji objevovat moznosti, které
divadlu nabizeji loutkarské postupy a prin-
cipy. Po Irené Konyvkové (Za Ludmilou!
a Naslouchej) a Mirkovi Slavikovi (inscena-
ce Andersenova Slavika) pfisla letos
s "pInokrevnou" loutkafskou inscenaci také
Ema Zameé&nikova (Certova nevésta).
A naznaky loutkaiského pfistupu lze objevit
také u dal$i "neloutkarky", u Jany
Machalikové (Pohadka o rybéafi a rybce).
Kromé toho se tyto dvé inscenace setkaly
v pondélnim bloku DS jesté s tfemi insce-
nacemi dvou souborll, pro které je hra
s loutkou samoziejmosti, soubor(i Jany Str-
bové a Romany Hlubuckoveé.

Je to nahoda, Ze loutkarské citéni
a vidéni prosakuje do détskych inscenaci
a casto i tam, kde bychom se toho nenada-
li? Jsem presvédcen, Ze nikoliv. ProtoZe
loutkéarské principy v celé své Siroké skale -
od jednoduchého rozehravani predmétd
a materialll po animaci figuralni loutky -
podstatnym zplisobem zmnoZuji inscenac-
ni prostredky a jdou navic dobfe dohroma-
dy s détskym divadlem. Argumenty pro
tohle na prvni pohled moZna odvainé tvr-
zeni mné prihraly prakticky vSechny insce-
riace pondélniho bloku.

V Certové nevésté vyuiivda Ema
Zamecnikova loutkafskych principd pie-
kvapivé suverénné. Na konkrétnim ma-
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teridlu ukazuje, co vSechno hra s loutkou
nabizi.

Na prvnim misté je to odstup, brechtov-
sk& distance herce od postavy. Pfimo na
scéné vedle sebe divak vidi zvlast herce
a zvlast figuru a na vlastni odi sleduje, jak
se ze vztahu mezi obéma rodi dramaticka
osoba. Kréalovéhradecky soubor tohoto
principu vyuzival Casto a s gustem.
Divadelnim zazitkem bylo sledovat kupfi-
kladu to, jak zajimavé napéti vznika ve chvi-
li, kdy se figur Marenky, Kacenky a Aninky
zmocnil Cert a unasel je z makového pole
do dali, a osifelé herecky dévcatek prekva-
pené kvilely za paravanem.

Tohle zvefejnéné "rozpolceni" s sebou
pfinasi také dalsi vyhodu: inscenator ho
muze vyuzit k zprehlednéni, eventualné
zvyraznéni vztahu mezi vypravécem, zpro-
stfedkovatelem pfibéhu, a postavami.
Projevuje se to vyrazné v Uvodu, kdy jsou
tfi hlavni hrdinky nejen exponovany, ale
také s patficnym nadhledem komentova-
ny. Mimo jiné i diky tomu se Emé Zamec¢-
nikové a jejimu souboru dafilo zachovat
mluvni, fecovy charakter Kubinovy pohad-
ky a adekvatné, ale po svém ho prevést na
jevisté.

Loutkafské postupy vice neZ postupy
¢inoherniho divadla vyuZivaji jevistni meta-
fory. Kubin popisuje, jak podivné se chovéa
"veliky ptak", ktery pfilitnul na pole, a nako-
nec musi dodat na vysvétlenou: "byl to
Cert". V kralovéhradecké inscenaci staci,
kdyz se na scénu prizene podivné se cho-
vajici Cernovlasy kluk v &erném kostymu
a ze svych rukou - i to mlZe byt material,
jehoz oZivenim vznikne loutka - stylizova-
nym pohybem stvoii zlovéstného ¢erného
ptaka. (Dokonce ani to cervené prisviceni
by k tomu konec konct byt nemuselo,
i kdyZz v tomto pfipadé dobre podporuje
atmosféru.)

A jesté jedna vyhoda loutek mé napada
nad kralovéhradeckou Certovou nevéstou.
ReZisér, ktery se rozhodne pracovat s lout-
kami, miZe bez vétsiho problému uvést na
scénu relativné nekonecéné mnoZstvi
postav bez ohledu na pocet herctl, které
ma k dispozici. Mimochodem skoda Ze Cer-
tovskych svatebnich hosti neni v Certové

nevésté daleko vic. Tésil jsem se, Ze Certi
v zavéru primo zaplavi scénu, ¢imz by zave-
reény Zenichlv "trapas" mohl byt patficné
podtrzen a umocnén.

Ema Zamecénikova dobre citi, Ze hra
s loutkou ovliviuje také to, jak jsou herecky
stylizovany postavy hrané cinoherné,
v tomto pfipadé Cert. To byl zjevné davod
jeho vyrazné, zcela nerealistické, zamérné
"ujeté" stylizace. Myslim si ale, Ze bude jes-
té tfeba hledat takovou polohu (zvlast
v druhé poloviné inscenace), v niz by se
predstavitel Certa nemusel uchylovat k fis-
tuli a kfedi.

Kralovéhradecka inscenace je dobrym
prikladem toho, jak hra s loutkou pomaha
détem rozvijet smysl pro rytmus, presné
fazovani akci, schopnost gradovat, praco-
vat s kontrastem a neutapét se ve zbytec-
nych detailech (v tomto sméru je ale na
inscenaci je$té co dopracovavat).

Kdyz jsem v Gvodu této kapitoly jmeno-
val i prazskou Pohadku o rybafi a rybce

jako priklad inscenace, kde se zC¢asti vyuzi-
va loutkafskych postupll, nemyslel jsem
tolik na postavu Zlaté rybky tak, jak je zatim
hrana. (Té by podle mého praveé vétsi davka
loutkafského citéni pomohla, protoze zatim
je Rybka spi§ noSena, nez aby se s ni a pfes
ni hralo.) Myslim pfedevsim na invencni,
loutkarsky metaforické vyuZivani obrovske
zlatave latky, z niZ akc/ na scéné vznika vse,
co je k této pohadce tfeba (more, statek,
palac i s vézemi...), a které dobfe podporuje
zakladni princip tohoto stale aktualniho pfi-
béhu, tedy gradaci.

Zkusena loutkarka a muzikantka Jana
Strbova pfipomnéla v inscenaci africké
pohadky Mausa musaka, Ze vedle loutky
ma divadlo k dispozici také masku. Jeji
inscenace vSak upozornila také na to, Ze
kazdy z téchto prostiedkl ma své zakoni-
tosti, které je treba respektovat. Loutkové
ztvarnéna postava uZ svym principem
umoZiuje odstup, zaujimani stanoviska
k jejimu jednani, komentovani. Postava hra-
na ¢lovékem v masce v sobé a priori nese
cosi ritualniho, mystického, anebo na druhé
strané muZe byt prostiedkem aZ drastické
karikatury.



Tam, kde si Jana Strbova byla védoma,
s ¢im v jakém okamZiku pracuje, zda s lout-
kou, nebo s maskou, ziskala inscenace na
sile. K takovym zdafilym okamzikéim podle
mého patfila napfiklad scéna shromazdéni,
v niZ skupina hlav fungovala jako loutky
(hlavy figur tréely nad skupinou herct
a herci jednali pfes né). Jinym zdafilym
momentem byla situace, kdy Lamaniho
muzové pochybuji o moci svého vidce,
a masky se jim postupné odlupuji z oblice-
je a za nimi se objevuji nedtvéfivé vyrazy
herctll. Stejné tak plsobivé je rituaini vabe-
ni Imby, kterého tvori skupina herct s bily-
mi maskami.

V inscenaci je ale nemalo moment(,
kdy herciim (a patrné ani inscenatorce)
nebylo jasné, zda hlavy figur jsou loutkami,
nebo maskami - "tak trochu" je drZeli pfed
oblicejem, ale nepfizplsobili tomu stylizaci
pohybu celého téla, a soucasné je "tak tro-
chu" animovali jako loutky. Takové momen-
ty pusobily zakonité rozpacité a dojmem
"informativné” nahozenych, néznakové
demonstrovanych scén. A kdyZ je touto
nejednoznacnosti poznamenana tak klico-
vé scéna, jakou je kupf. situace, kdy je
Lamani pfistizen Misisim "in flagranti" jak
natahuje ruku po Uplatcich, miZe se divak
v pribéhu ztratit. Nebot problém hra s mas-
kou kontra hra s loutkou neni pouze
a vyhradné problémem herectvi. Souvisi
Uzce s dramatizaci a jeji koncepci.

Zbylé dvé inscenace pondélniho bloku
byly dilem dalsi loutkafky. Romana
Hlubuckova, kterd uéi na loutkaiském
oddéleni ZUS v Chlumci nad Cidlinou, byla
letos na celostatni prehlidku doporudena
hned se dvéma inscenacemi.

Pasmo Dokud nas ¢api nerozdéli, které
je dilem starsi party, jejiz dvé ¢lenky zname
uz z Uspésné lonské Lakomé Barky, je
jakymsi recesistickym kabaretem. VétSinou
jde o tu vice, tu méné invencné loutkaisky
pojednané nonsensové texty Jifiho
Dédecka, doplnéné o nékolik textl viast-
nich. Nejzajimavéjsi jsou ta Cisla, u nichz se
souboru povedlo vyfesit pointu loutkai-
skym népadem, prekvapenim, kterym je
text povySen nebo obracen naruby (Gvodni
Chytré prasatko, Promény...). Jsou tu vSak

AMATIKA

P

i Cisla slaba, malo napadita. A bohuzel jich
je vdruhé plice spiSe vice neZ méné, takze
pasmo ma sestupnou tendenci, aZz vyudsti
v zavéreénou rozvleklou, upovidanou ane-
kdotu o Zabach ocekavajicich capi nélet. Po
korekci nebo spise Gplné jiném feSeni vola
také nemastné neslané moderovani jedno-
tlivych Cisel manasy-kraliky.

| kdyz pasmo je evidentné kolektivnim
programem souboru, ktery si skupina "stfi-
hla" hlavné pro vlastni potéseni, nestaci se
spoléhat na to, Ze to "néjak" vyjde. Jakmile
se soubor s padsmem rozhodl predstoupit
pred divéaky, jako sul by tu bylo tfeba vnéj-
Siho kritického oka. Tvofivi loutkafi se mj.
vyznacuji tim, Ze maji smysl pro funkénost

kazdého detailu, pro metaforu, uméji pra-
covat s pointou, pfesnym timingem, tem-
porytmem.

Druhy pofad Romany Hiubuékové, Cer-
nikovy Malé pohadky, otevird pohled do
herny nejmladsi skupiny loutkafského
oddéleni chlumecké ZUS. Je to ukazka, jak
Ize elementéarni hrou s predmétem a jedno-
duchou loutkou pomoci nejmensim détem,
které jsou jesté minimalné vybavené, aby si
vyzkousely jednoduché situace a ucily se
rozliSovat part vypravéce a part postav,
nachézet podtexty, pronikat pod povrch
textu. V praci souboru ma veliky vyznam,
kdyz se i drobné etudky zacinajiciho soubo-
ru sestavi do jednoduchého tvaru a ten se
predvede napf. rodicdm nebo spoluzdkam.
Ale drzet takovouto inscenaci delsi dobu
a vystupovat s ni jako s "regulérnim" diva-
delnim tvarem, je diskutabilni. | kdyZ jsou
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tedy Malé pohéadky ukazkou vcelku ade-
kvatné zvolenych kol pro nejmensi déti
a péknych motivaci, na celostatni prehlidce
se ocitly v kontextu, ktery jim po mém sou-
du tak docela nesedél.

UTERY - TEMA, TEMA, TEMA!
A CO LATKA?

Téma je patrné jednim z nejfrekvento-
vanéjsich slov v debatdch o divadle.
Pochopitelné. Predstoupit pfed divaky,
a nevédét, pro¢ je chceme oslovit, pro¢ se
s nimi chceme podélit o to, co jsme si pfi-
pravili, je nesmysiné a vlastné i nezodpo-
védné. JenomzZe védét proC chci o nécem
vypraveét nebo hrat, pro¢ jsem si vybral to Ci
ono vychodisko, znamena taky védét, jaky
k nému mam vztah, co si o ném myslim,
¢im mé tak vzrusuje. Je tu fe¢ o tom, cemu
se fika latka. Nemame-li ovSem nosnou lat-
ku - a na divadle je tou nejnosnéjsi latkou
zpravidla pfibéh -, mlzeme atakovat divaky
sebevic, ale nase snaha vyjde ve vysledku
naprazdno.

Téma brnénské inscenace Zivéa voda by
bylo mozné lapidarné formulovat "détska
hravost". Pohled na malé déti, které se cho-
vaji na jevisti bezprostfedné a hraveé, okouz-
li spolehlivé vétsinu divakl. Divak chvili
s pobavenim a potéSenim sleduje déti hra-
jici si na jakési pfirodni kmeny a na jejich
soupefeni. Ale divadelni ¢as béZi neupro-

sné a divaka pfestava postupné uspokojo-
vat pohled na pfijemné a hravé déti a zac-
nou mu naskakovat neodbytné otazky: Co
je to za kmeny? Jaky je mezi nimi vztah?
Nepfatelsky? Prod? Cim je nepfatelstvi
dano, z &eho prameni? Tim, Ze je jeden
kmen kluciéi, a druhy holcic¢i? Jaka je v tom
asi logika? Co z toho vyplyvéa pro pfibéh?
A jaky pfib&h se tu pred nami vlastné ode-
hrava? Hraji déti na jevisti ¢leny obou zne-
svafenych kment, nebo déti hraji déti
(a jaké?), které si na ¢leny kmen( hraji?
Kde, kdy a za jakych okolnosti? Vidyt se
¢as od casu obraceji pfimo na divaky
s dotazem nebo otazkou a evidentné, "anti-
iluzivng" jejich existenci registruji ("Tady
jsou divéci.."). Pro¢ se mrtvy néacelnik



najednou stane vypravétem? Je to efektni,
ale co to znamena, nebo presnéji-co to ma
znamenat pro divadelni tvar?

| téma hry a hravosti je tfeba opfit
o konkrétni material, o latku, ktera ho mize
zprostfedkovat a ktera je s to ho unést. To,
co jsme. vidéli na jevisti pfi brnénském
pfedstaveni, byla vSak nesouroda zmét jed-
notlivosti, které se jen obtizné skladaji
v celek. Uz ta hudebni sméska, posbirana
z rtznych zdroji {od Tibetu po cesky
poklesly "popik"). je pfiznacna a vice nez
roztodivna. Ale predeviim mam na mysli
povazlivé nelogi¢nosti ve vedeni pfibéhu:
Pro¢ kluci najednou vydaji nepratelim
zivou vodu? Pro€ maji zivou vodu plvodné
jen Amazonky? A nadto to ve bylo prospi-
kovano lacinymi vtipky typu "Jsou to obfa-
dy pohtebni, svatebni, tazaci, praci.."
Pfibéh Zivé vody je tak obecny, nezakotve-
ny, Ze déti nemaji co hrat, a tak jim zbyva
jen jediné, hravost jen demonstrovat.

Absence nosné latky dovedla do slepé
ulicky také Annu Trékovou a jeji soubor
z Gymnazia v ASi. Autorskd inscenace
Méstecko Millvill se tvari jako postmoder-

ni temna tragikomedie. Je to ale ve skutec-
nosti smés tak dokonale propletenych
motivl, Ze ma divak casto neodbytny
dojem schvélnosti. Dasledkem je Zanrova
neujasnénost: Méstecko Millviil je trochu
krimi, trochu thriller, trochu parodie na né...
A s neujasnénosti jde ruku v ruce totalni
nahodilost ve ztvarnovani postav, pfi némz
se soubor nerozpakuje vyuzivat posundiny,
prvoplanovych Sarzi, laciného pitvofeni
nebo 8aSkovani. Povazlivé cCasto soubor
sahé po prvnich, lacinych napadech. Jsem
presvédcen, Ze to souvisi pravé s tim, Ze
soubor nema oporu v piibéhu, ktery by mu
nabidl pevnéjsi "pravidla hry" a mohl by
i naznacit moznosti stylizace.

Také treti inscenace véerej$iho dne -
Justyna a upifi - byla pfispévkem k uvaZo-
vani o tom, jak dulezité je umét si zvolit lat-
ku. Tentokrat prispévkem Stastnym. Na
Justyné se prokézalo, jak nosna latka, ktera
nabizi dramaticky, divadeiné zajimavy pfi-
béh, situace a zajimavé téma, mliZe podrzet
dramatizatorku a rezisérku i soubor. Horo-
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rova povidka Briana Jacquese ma prehled-
ny pribéh, ktery Ivana Sobkova zpracovala
do podoby anekdoty. (Bylo by vsak jesté
potieba zvaZzit proporce nékterych d&asti,
napf. Uvodni scénu s maminkou a zavérec-
nou, zrcadlovou scénu s upifi matkou, ktera
by méla zafungovat jako razna pointa; také
by bylo Zadouci zrychlit ndvaznosti mezi jed-
notlivymi sekvencemi.) Jacquesova povidka
nabidla dramatizatorce a souboru rovnéz
postavy, které jsou pro déti zvladnutelné, ve
kterych se na jevisti citi dobfe. A zvoleny
Zanr hororové anekdoty umoznil souboru
najit Stastné feSeni i pro postavy dospélych
(fazované Zivé obrazy s bo&nimi komentafri
celé skupiny) a pro upiry. Vzhledem k Zanru
je naopak zavadéjici prilis naddimenzovana
Uvodni pasaz s rozcilenou matkou (zvyraz-
néna navic zatim nepfili§ $tastnou scénou
s otcem u televize), protoZe vyvolava fales-
ny dojem, Ze se tu zacne rozehravat jakési
sociélni drama. VSechno jsou to vSak pro-
blémy feSitelné, protoZe inscenace je ve
svém gruntu postavena dobre.

Také dvé zbyvajici Uterni inscenace byly
zajimavé tim, jakou latku mély jako vycho-
disko a jak s nf jejich reZiséfi nalozili.

Ostrovskd komorni kompozice Tuli-
kraska je prikladem toho, kdy inscenace
muZe zvolené latce dokonce vydatné pomo-
ci. Textovym vychodiskem Tulikrasky jsou
basnicky, které jsou vybrany ze stejnojmen-
né knihy Jana Kaspara, které uptimné rece-
no nepatfi zrovna k vrcholim ceské poezie.
Ale Irena Konyvkova coby rezZisérka témto
textim pomohla tim, Ze k nim vytvofila kon-
trapunkt - klu€iéi "hlas", ktery s divéi lyrickou

hrdinkou vede dialog prostfednictvim saxo-
fonu. Paralelni vedeni obou hlasl zprostred-
kovava neokézale, bez zbyte¢nych vnéjsich
efektll téma, které si prednasecka z Kaspa-
rovych text( vytdhla. Jenom mé trochu
zamrzelo, Ze onen nesentimentalni metafo-
ricky dialog-nedialog byl ukoncen pointou,
ktera je sice divadelné vyrazna (kluk zarea-
guje tak, Zze da divce keSem - hodi po ni pol-
Star), ale tematicky vypovéd zplostuje.
Bechyrisky ucitel zakladni skoly Franti-
Sek Oplatek - navzdory tomu, Ze v dramatic-
ké vychové teprve sbird zkusenosti - pre-
svédcil o tom, Ze s détmi dokaze pracovat
tak, Ze jsou na jevisti vétSinou pfirozené
a kultivované, Ze na sebe dokézi dobre rea-
govat, citi situace a ziskaly uz i jisté divadel-
ni dovednosti. Inscenace vSak naznacilai to,
ze v divadelni praci se zatim F. Oplatek jesté
hleda. Projevilo se to predeviim v tom, Ze se
coby dramatizator Ostrova pro Sest tisic
budikt minul s poetikou Milose Macourka.
Macourkav svérazny, predevsim jazykovy
humor se F. Oplatek za kazdou cenu snazil
prevést do "pravdépodobnych" situaci,

cemuz se M. Macourek pochopitelné vze-
prel, a tak jiskriva absurdni, vlastné nonsen-
sova pohadkova préza na jevisti ztézkla.
Pfesto mam za to, ze lonsky i letosni pokus
F. Oplatka vstoupit na pole détského divadla
{vloni jeho inscenace patfila k solidnim pro-
gramum krajské piehlidky v Bechyni, leto3ni
byla dokonce doporucena do SirSiho vybéru
na celostatni prehlidku) naznacuji, Zze se
v jiznich Cechach objevila nova nadéjna
osobnost dramatické vychovy.

STREDA - ZAVERECNY DEN
VE ZNAMENI TEMNYCH
BAREV

Détské divadlo viditelné zvaznélo. Témeér
polovina z dvaceti inscenaci letosSni Détské
scény prinesla témata zneklidiujici nebo
pfinejmensim ne zrovna zabavna i Usmév-
na. Devét inscenaci reflektovalo realitu jako
bludisté, v némz neni snadné se vyznat,
a nékterd dokonce jako past. Zavérecny,
stfede¢ni blok byl v tomto sméru primo
"stylové Cisty".



Dramatizace Bradburyho povidky
Emisar v podani ceskobudéjovického diva-
délka Razek pfinesla na détské jevisté
dokonce motiv smrti. Ale diky bradburyov-
ské poetice a fantasknosti, kterou si drama-
tizace zCasti podrZela, neupadla inscenace
do laciné morbidity.

| kdyz je déj povidky dost spory (je zalo-
Zen na pomalém, netiprosném plynuti Casu,
na jehoz konci je smrt), podafilo se drama-
tizdatorce a vedouci souboru Alené
Vitackoveé najit vétsinou konkrétni situace,
v nichZ se v jednani zobrazoval proménujici
se stav hlavni hrdinky a jeji vnitini svét.

Zatim neobratné bylo feseni navstév
uditelky sle¢ny Haightové u nemocného
dévcete. Mechanické pfichody a odchody,
oddélované tmou, plsobily ponékud zdlou-
havé a nepodporovaly gradaci, kterou pfi-
béh nutné potfebuje.

Problémem je na nékterych mistech
hudba. Stastnaji jsou jednoduché zvukové
"spojovaky" mezi jednotlivymi obrazy, které

vcelku dobfe navozuji plynuti Casu, ale
"veseld" melodie coby podkres dvodnich
idylickych "rozhovor(" se Psem, puUsobf
jako nadbyteény ornament.

Patrné nejcernégjsi inscenaci letosni
Détské scény byla adaptace dalsi ze strasi-
delnych povidek soucasného britského
autora Briana Jacquese RSB s rucenim
omezenym, kterou pod ndzvem Z deniku
Kate Collemanové uved! soubor Kfizaly ze
ZUS Klatovy. Hana Svejdova sahla po
Jacquesové povidce evidentné proto, Ze
pfindsi téma, které soubor zajima a pali,
téma Sikany. Ve snaze zpracovat ho burcu-
jicim zplsobem vsak bohuzZel rezignovala
na zajimavy a nosny pfibéh, v némz je moz-
né nechat téma rozzit. Tak se stalo, Ze jeji
adaptace se blizi jednobarevnému, cerné-
mu plakatu, Dramatizace pUsobi v této
podobé jako expozice pribéhu, ktery by
teprve mél prijit a v némz by se projevilo,
jak kterd z postav na nacrtnutou vpravdé
dramatickou, nesnesitelnou situaci bude
reagovat, jak se k ni postavi, jak se "vybar-
vi", jak ji bude fesit. Jisté zarodky takového
potencialniho déje tu jsou - predevsim je to
Jonathanova nabidka pomoci, Geoffreyho

g

oo

vyhruzka, Ze se pomsti, a uditelCina nevsi-
mavost (zatim nevime, zda je to nevsima-
vost zamérna, nebo bezdécna) ke Katiné
problému.

Klatovské déti jsou zaujaté, védi, pro¢
o tomto tématu chtéji hrat, ale v takto roze-
hraném tvaru zatim bohuzel nemaji moz-
nost se plné projevit.

Inscenaci podle mého zrazuje také
ramec, tedy tetino ¢teni Katina deniku, pro-
toZe je od samého pocatku nastaven tak, ze
uz predem prozradi, jak Cerné, tragicky vse
dopadne.

"Temnou" stfedu svym zplsobem stylo-
vé dokreslovaly i Svatebni kosile K. J. Erbe-
na, které si pro svou recitacni inscenaci
zvolil soubor LDO ZUS z Ceského Té3ina.
Skoda Ze rezisér nevyuzil toho, co Erbenova
balada pfirozené nabizi, totiz epicnosti,
a snazil se tento text traktovat mélem jako
antické drama. Pfibéh Svatebnich kosil je
opravdu silny, ale tak, jak ho Erben napsal,
mu dominuje vypravéni. Vypravécsky part
v ném ma kli¢ovou roli a promluvy postav
jsou vypravédi zcela podfizeny. Z tézko
skym souborem snaZzili vyuZit kazdé prilezi-
tosti k tomu, aby se dévcata mohla nofit,
nékdy aZ propadat do postav co nejvic
a vyhréavat, nékdy az pfehravat i ty nejdrob-
néjsi motivické prvky, které jsou v textu
obsazeny. S Erbenovym vypravénim ani
trochu ne$la dohromady preexponovana
psychologie postav véetné forzirovnani hla-
su a vyrazu, Carovani se Zidlemi pfi zcela
nadbyteéném dotvéafeni prostredi, které
rozbijelo pfibéh, a popisné ilustrace (gesta
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a pohyby téla pfi Umrlcové tvodnim vabe-
ni, vyti vlkd, buseni Zidlemi zdvojujici
text...). Pfi dopolednim predstaveni dokon-
ce v zavéru dévcata po scéné pohodila $at-
ky-cary ko3il, aby tak ilustrovala, co zbylo
na hrbitové po no¢nim Umrlcové radéni.

Misto aby se tedy soubor spolehl na silu
basnického. slova a vénoval se jeho inter-
pretaci, snazil se ho za kazdou cenu drama-
tizovat, "obkreslovat" a zdobit.

Za nestastné pokladadmii to, Ze je pfibéh
od pocatku do konce (nikoliv jen tam, kde
je to tfeba) podmalovavan klavirem. Nebot
melodram ma preci jen jiné zakonitosti
a vyzaduje zcela jiny typ stylizace, nez
jakou soubor pouzil.

Tésinskd inscenace Svatebnich kosil
pfinesla nemélo problém{. Nicméné bylo
ziejmé, Ze jde o soubor kultivovany, ktery si
dokaze vétSinou dobfe poradit s verSem
a disponuje i solidni hlasovou technikou.

Posledni den pfehlidky mél tedy
nadech vice nez ponury. Podle mého je to
vSak jen doklad toho, Ze détské divadlo uz
davno nezije v izolované rezervaci, v ume-
1ém, faleSném "svété détské radosti”, ale Ze
napino reflektuje problémy, jimiz dnesni
svét Zije a které se - at se nam to libi, nebo
ne - nevyhybaji ani détem.

JAROSLAV PROVAZNIK
katedra vychovné dramatiky DAMU

Fotografie Zdenék Fibir

Z rozhovoru s Jifinou
Lhotskou, pfedsedkyni poroty
Détské scény 2003

Kdyz jsem k téhle oblasti pfisla poprvé
(2. pol. 70. let - pozn. red.), tak se to sice
jmenovalo détské divadlo, ale o néja-
kém divadle se tehdy nedalo vibec mlu-
vit. Mélo to své divody a kontexty, ve
kterych se tenhle obor tenkrat pohybo-
val, a bylo pfirozené a logické, Ze to
muselo zacit néjak takhle, ale dneska ta
nejlepsi pfedstaveni uZz maji rozmér
a kvalitu divadelniho esteti¢na. Pre-
sahuji nejen rovinu spontannich vypové-
di prirozenych déti, ale maji schopnost
vyjadFit se divadelnim obrazem, metafo-
rou, estetickou kvalitou. Drive to bylo
hlavné o pfirozenosti déti. Dnes uz se da
mluvit opravdu o divadle.

(Z Deniku Détské scény 2003, ¢. 4)

Pozn.: Pokud mate zajem o vSechna ¢is-
fa Deniku DS 2003, Ize si o né napsat na
adresu redakce Tvorivé dramatiky nebo
na e-mailovou adresu: std@seznam.cz.
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DRAMATICKA VYCHOVA
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Jednim ze seminéafl, které nabizela letoSni
Détskd scéna v Trutnové, byl i seminaf
irské lektorky Joanny Parkesové Prsce
s pribéhem v procesu dramatu.

Dalo by se fici, ze dramaticka vychova
v bézném vyudovani v Irsku je na tom veli-
ce podobné jako u nas. Ovéem to se mé
zmeénit od roku 2005, kdy bude v Irsku dra-
maticka vychova soucasti kurikula zaklad-
nich skol. Z tohoto divodu se nékteré sko-
ly na novou situaci pFipravuji uZz nyni
a najimaji si uCitele, ktefi pracuji s détmi po
dobu Sesti tydnud, jednu hodinu tydné.
Pravé tak pracuje i Joanna.

Joanna Parkesova studovala dramatic-
kou vychovu spolu se sociologii na univer-
zité Trinitty v Londyné. (V Irsku totiz v sou-
casné dobé neni §kola, na které by se mohli
vzdélavat budouci uditelé dramatické
vychovy.) Poté pracovala nékolik let
v narodnim divadle The Abbey v Dublinu.
Soucésti tohoto divadla je ojedinély pro-
gram vénujici se vzdélavani a vychoveé
pomoci dramatickych prostfedkd. Ma
nékolik ¢asti: prace s détmi, mladymi lidmi,
komunitami (vétSinou seskupujici lidi, které
spojuje misto bydlisté), postizenymi lidmi
a dachodci. Joanna se dodnes podili na jed-
notlivych projektech tohoto néarodniho
divadla, ale vétSinu casu vénuje praveé praci
na zékladnich skolach v Sestitydennich cyk-
lech a zédroven uci studenty priméarni peda-
gogiky, jak vyuZit dramatickou vychovu
v ramci jejich jednotlivych hodin. Seminar,
ktery Joanna vedla v Trutnové, byl pro nas
dobrou prilezitosti nahlédnout do toho, jak
vypada irska dramaticka vychova.

U nas je typ prace, ktery Joanna v semi-
néafi predstavila, obvykle nazyvan "struktu-
rované drama". Musim podotknout, Ze tato
metoda je u nas pouzivana v rdmci drama-
tické vychovy jen jako jedna z jejich podob.
Ale v lIrsku, podle vieho, je dnes s drama-
tickou vychovou prakticky ztotoZiovana.
Doslovny preklad z angli¢tiny zni procesu-
alni drama (process drama). Jeho cilem
neni produkt. Skupina rozviji pfibéh a jed-
notlivé postavy a kolektivhé prozkoumava
témata. Je to sama skupina, kdo uréuje,
jakym smérem se bude pfibéh ubirat, a pro-
mita tak do néj to, co ji zajima. V tomto typu
dramatu neni pfedem dany scénéf, neni tu
publikum, drama je zde pouze pro potieby
ucastnikd. Smyslem tohoto dramatu je ces-
ta, nikoliv cil.

Hlavnim Joanninym zamérem bylo, aby
(castnici seminare ziskali vlastni zkuSenos-
ti s procesualnim dramatem. A zaroven aby
méli pfilezitost seznamit se s jeho technika-
mi, které lze vyuzit pri praci s détmi a mla-
dymi lidmi.

Aby procesualni drama, ale i dramatic-
ka vychova vlibec, mély ten spravny "uci-
nek", je potfeba vytvorit ve skupiné pocit
bezpedi pri tvaréi praci (creating safety).
Budovani bezpecné atmosféry a vzajemné-
mu seznamovani jsme se vénovali prvni
den. Hrali jsme hry, kde neni stfedem
pozornosti Ucastnik sdm, ale naopak jsme
se soustredili na néjaky objekt mimo nas.
A to ve skupinach, ve dvojicich i individual-
né. Vytvéreli jsme si doméci zviratka z nafu-
kovacich baléonk(, pecovali o né a nakonec
je predstavili ostatnim, ve dvojicich jsme
pak jako odbornici instalovali vzacny umé-
lecky objekt v nasi galerii.

Kromé toho jsme se také zabyvali feno-
ménem hry. Jako dospéli totiz ztracime
potfebu hry a pravé znovuobjevenim této
potreby mame moznost uvédomit si svobo-
du a radost, kterou jsme zazivali pfi hrani
jako déti. TakZe jsme vzpominali ve skupi-
nach na nasSe détské hry a na zaver si
nékteré z nich i zahrali.

Druhy den byl zasvécen vytvareni
postavy a budovani viry v ni. Postupovali
jsme od samostatného, simultanniho vytva-
feni postavy (Ctyriadvacet hodin ze Zivota
postavy) bez kontaktu s ostatnimi az
k improvizacim v malych skupinkach. Co
nas vSechny prekvapilo, bylo to, Ze se vétsi-
na téchto improvizaci odehravala bez diva-
kl. V nékterych momentech nam to bylo az
lito, protoZe jednak jsme se chtéli "pred-
vést" pred ostatnimi, jednak jsme byli zvé-

RSKEM VYDANI

davi, jak stejné zadani feSi ostatni. Ale jak
nam Joanna vysvétlila, pravé nepfitomnost
divaka je velmi duleZita pro budovani viry
v postavu. V okamzZiku, kdy se na nase pocéi-
nani nékdo divd, mame tendenci jit vice po
povrchu. Nepfitomnost pozorovatele tedy
umoZnuje jit vic do hloubky postavy, vice
v ni "vérit".

Na téchto improvizacich jsme se také
seznamovali s tzv. dramatickym kvadran-
tem (drama quadrant). Je to nastroj, ktery
pomaha pfi tvorbé improvizovanych scén
a pii rozvijeni pribéhu. Graficky znazorné-
no, jde o kruznici, ktera je rozdélena na Cty-
i dily: kdo (charakter), co (akce), kde {mis-
to), kdy (Cas). Tyto Ctyfi ¢asti jsou spojeny
tim, co se v angli¢tiné nazyvéa desired out-
come. Jde v podstaté o "touhy" kazdé jed-
notlivé postavy, které jsou oviem vzijemné
v rozporu. Tim se vytvafi tenze, napéti. Pro
vysvétleni pouziji priklad z naseho seminé-
fe.

Rozdélili jsme se na ¢tyfélenné skupiny,
které predstavovaly cleny jedné rodiny.
Rodina se schézi na oslavy narozenin jed-
noho z nich (co). Stanovit, kdo slavi naroze-
niny, kde a kdy se oslava odehrava, bylo na
hracich samotnych. Napéti bylo vytvoreno
tim, Ze oslavenec dostal instrukce, o kte-
rych ostatni nic nevédéli. Mél totiz svym
blizkym na této oslavé sdélit, Zze chce
zasadnim zplsobem zménit svij Zivot.
Tady bylo opét na hracich, pro jak radikalni
feseni se rozhodnou. (Napriklad dobrovol-
nickd prace v nékteré valkou ponicené
zemi.)

Neni tedy vZidy nutné, aby vSechny ¢ty-
fi elementy byli zadany ucitelem. Stejné tak
pouzila Joanna tento kvadrant dalsi den, ve
kterém jsme se pomoci procesualniho dra-
matu seznamili s ¢asti irské historie. | ten-
tokrat §lo o ¢leny rodiny a kvadrant byl pou-
zit jako Gvod k celému dramatu. Instrukce
uz véak byly mnohem konkrétnéjsi. Hlava
rodiny (nemusel to byt nutné otec) pfisla
s naléhavou prosbou, aby se cela rodina co
nejrychleji odstéhovala, protoze se dozvé-
déla o bliZici se armadé, kterd ma udajné
obsadit jejich Uzemi. Ovsem kazdy jednotli-
vy ¢len rodiny mél diky instrukcim velmi sil-
nou "touhu" zUstat ve vesnici (jedna z dcer
se pravé zamilovala, daldi slavila Gspéchy
ve Skole s moZnosti dal$iho postupu apod.).

Nebudu zde popisovat celé drama, jen
musim podotknout, Ze bylo velmi emotivni



a my jsme méli mozZnost porovnat, jak
podobna je historie naSich narodd. Irsko se
totiz na pfelomu 18. a 19. stoleti nedobro-
volné stalo soucasti Spojeného krélovstvi,
Ze dne na den byla zakézéana irtina a Gred-
nim jazykem se stala anglic¢tina (kterou v té
dobé téméf nikdo nemluvil), viechny irské
Skoly byly zavfeny, veskeré nazvy mést,
ulic, mist byly zménény, z Londyna pficha-
zely nové zakony, vSechny dané sméfovaly
do Londyna apod.

Dalsim dulezitym stavebnim prvkem
procesualniho dramatu je samozfejmé udi-
tel v roli. Jeho cilem je davat akci potfebny
smér, podavat informace a "zadélavat" na
problém - ovSem to vie zevnitf dramatu,
jako jeho soudast. Ugitel v roli mZze mit
rdzny status: vysoky (je ve své roli nadra-
zen rolim ostatnich, napftiklad kréal, ktery
dava rozkazy svym poddanym), stfedni
(jeho role je rovna ostatnim, je jednim
z nich) nebo nizky (je podfizen ostatnim).
pomocnikem pfi praci. V naSem seminafi
ovsem bylo jeho vyuZiti problematické kva-
li jazykové bariéte, takZe jsme o ném vice
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hovofili nez abychom ho vyuZivali syste-
maticky.

Ctvrty den jsme vytvafeli specificky
svét, jinou realitu. Rozdélili jsme se do dvou
skupin, které se staly dvéma rlznymi kme-
ny obyvajicimi dvé Casti jednoho ostrova.
Kazdy kmen si vytvarel svou vlastni historii,
své zvyky. Cilem tohoto dne bylo seznamit
se s takovym dramatem, kde je vét$ina zod-
povédnosti za jeho vyvoj na skupiné samot-
né. V zavéru prace ovsem vznikla debata
o tom, nakolik je tato cesta pfijatelna
v seminari lidi, ktefi jsou sami uciteli dra-
matické vychovy. Byli jsme totiZ snad aZ pfi-
li§ ohleduplni, a tak jsme své napady potla-
covali, abychom Joanné nahodou néco
"nepokazili".

Predposledni den ndm Joanna ukéazala,
jak je moZné pracovat s malymi détmi.
Plvodné nam chtéla jen kratce predstavit
procesualni drama s tématem odliSnosti
(v tomto pfipadé Slo o konfrontaci hodného
obra s obyvateli vesnice), jenZe my jsme se
do néj natolik vZili, Ze ndm zabralo mnohem
vice z pldanovaného Casu, a tak préaci se star-
§imi détmi Joanna uZ jen naznadila

'~ UMENI - DIVADLO

a o moznostech dalsiho sméfovani drama-
tu o mladé divce jsme jen hovofili v zave-
recné diskusi.

Vzhledem k tomu, Ze posledni den nas
v semindri zbyla jen asi polovina, vénovali
jsme se vice tomu, jak my sami miZeme
pracovat s procesualnim dramatem.
Vytvareli jsme, rozdéleni do dvou skupin,
moZné varianty pfibéha zaloZzenych na jed-
nom "kouzelném" predmétu.

Po nejriiznéjsich debatach s jednotlivy-
mi UcCastniky seminafe si troufam fFici, ze
nejen pro mne byl seminar velmi obohacu-
jici. Prace se sice nelisila néjak vyrazné od
toho, co zname u nas, nicméné snad pravé
proto dokazeme téchto detailll vice vyuzit
v nas prospéch. Mimo to jsme se dozvédé-
li néco vic o Irsku, jeho historii, ale i o tom,
v jaké situaci se nachazi dnes a jak tam
vypada dramaticka vychova. A samoziejmé
neméné zajimavé je "zazit" praci nékoho
jiného, moZnost srovnani s nasimi vlastnimi
zkuSenostmi a schopnostmi. A za to vie
patfi Joanné velky dik.

BARBORA UCHYTILOVA

FESTIVAL SOUKAN] V OSTROVE NAD OHRI

2. mezindrodni festival détského a mladého divadia

Pfijedete-li do Ostrova, miZete ziskat pocit,
Ze jste se ocitli v néjakém jiném Case.
Pohybujete se Ostrovem s jeho strohou
a naddimenzovanou architekturou, protka-
vanou zeleni, presouvate se z jednoho vel-
kého prostoru do druhého, kolem vas se
pohybuji sami mladi lidé, sledujete pfedsta-
veni za predstavenim a mnohé z nich vas
vtdhnou do svého svéta, takZe si tfeti den
pfipadate jako kosmonaut - rychlé pfesuny
po raznych svétech a mala pfitazlivost zem-
ska.

Jednim z nejvétsich divadelnich zazitka
letoSniho Soukani pro mé bylo predstaveni
italského souboru ROT-TPZ z Brixenu (rezie
Thomas Troi) Franz Moor, unschuldig.
Pribéh vychazel ze Schillerovych Loupez-
nikd, a ackoliv jsem méla v déji nejasnosti
vinou své slabé znalosti némciny, hra mé
zcela zaujala a strhla pravdivosti a presvéd-
Civosti takrka profesionalniho herectvi, kte-
ré protagonistky predvadély ve svych
postavach. Silny pfibéh je ordmovan a glo-
sovén vypovédi samotného Franze Moora,
ktery o sobé tvrdi, Ze je nevinen. Na pocat-
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ku to tak opravdu vypada a zdé se, Ze jeho
vytky vGéi Schillerové hie, kterd Franze
predvadi jako strujce intrik a zla vaéi bra-
trovi a otci, jsou opravnéné. Sam Franz
Moor, ktery se haji, se postupné do svych
vypovédi zaplétd a ukazuje se nejedno-
znacnost jeho jednani a rozpory mezi tim,
co hlavni hrdina fika, a déjem na scéné.
Vznikd napéti a nejistota je zfetelna
i navzdory jazykové bariéte - posouzeni viny
zistava na divécich.

Soubor osmi divek podal vykon, na kte-
rém bylo znét soustfedéni, dlouhodoba pfi-
prava a spoluprace. V pfibéhu se vyskytuje
pouze jedna Zenska role. To vSak divkam
nebréanilo presvédc&ivosti v rolich muzskych.
Divky si diky "Stronzdm" a vyménam roli
ponechavaly nadhled nad postavami
a jejich charaktery. Do role Franze vstupo-
valy divky stfidavé v jednotném kostymu,
coZ ze zaCatku matlo nékteré némecky
nerozuméjici divaky. Sledovat déj bylo sice
naroc¢né, protoZe napéti se pfilis neménilo
a bylo tfeba se hodné soustredit, ale pred-
staveni svym silnym tématem, pravdivosti

a presvédcivosti bylo velmi inspirujici.

Predstaveni Who Am |? souboru
Central Youth Theatre Wolverhampton
(ved. Jane Wardova) se potykalo s technic-
kymi problémy, které mozna ubraly na
plsobivosti nékterym scénam. Pfibéh hra-
bénky Anastasie vSak pro mé zustal svym
vyrazné stylizovanym pojetim dalSim velmi
vyraznym kusem z ostrovské prehlidky.
Postavy carské rodiny byly spiSe naznaceny
a probudily v divakovi touhu dozvédét se
o nich vic. Probudily zvédavost, zda tento
pfibéh je pravdivy, zda divka, kterou zavreli
do blazince, byla opravdu hrabénkou, nebo
se za ni pouze vydavala, zda ji carsti pfibuz-
ni nepoznali Ci spiSe nechtéli poznat kvuli
komplikacim a ulozenym milionm. Pfibéh
se svymi misty az snovymi obrazy z détstvi
Anastasie, jeji "dvoji" postava, shluk radi-
cich se lékarl, vyjevy ze Slechtické spolec-
nosti a opakujici se scéna popravy carské
rodiny se zaryvaly do paméti divaka, a nuti-
ly ho, aby hledal odpovédi na otazky, kde je
pravda a kdo ji mGze odhalit, co je pretvar-
ka a co Silenstvi...



Pfipominkou toho, co je naSim snem
nebo co jim bylo, co je nasim cilem, co je
smyslem, co méa smysl - tim bylo pfedsta-
veni Studia divadla Dagmar z Karlovych
Vard (ved. Hana Frankova). Stara perskéa
legenda Ptaéi sném (pradavny text
Mantikat-tair, Reé ptakt Fariduddina
Muhammada Attara v Upravé Jeana
Clauda Carriera) ozila svou zavaZnosti ve
tvarich, télech a slovech miladych lidi styli-
zovanych do ptadich bytosti v kralovstvi
ptakd. Pro nékoho nepochopitelné tézké,
aZ zatézkané téma, pro nékoho velmi Zivé,
sdélné a sdélené velké téma. Cim jinym se
zabyvaji mladi lidé? Predstaveni se vyzna-
covalo presvédcivosti ve stylizaci a Cistotou
projevu. Prostor staré ostrovské radnice
nahraval inscenaci svou prostotou az na
nejasny zavér, ktery se stal technickym
oriskem pro rezZisérku Hanku Frankovou.

Pfibéh s nazvem ..z denniho tisku...
souboru Na posledni chvili ZUS Ostrov
(ved. Lucie Velickova) byl jednim z nejdéle
diskutovanych predstaveni na rozborovém
seminafi pro dospélé. Sesla se v ném dvé
vyraznd témata, kterd soupefila o misto
v pfibéhu. Jednim byl vztah unesené divky
Anny a jejiho Gnosce, ktery jako by ustrnul
na jednom bodé, kdy Unosce opakované
prichazi k divce a nabizi ji svou lasku, kterou
Anna odmitd, a prosi ho, aby ji pustil na svo-
bodu. Zkousi to rdznymi zplsoby - od pros-
by po emocialné vypjaté naléhani. Nakonec
se pokusi uprchnout, coZ se ji nepodafi.
Druhym tématem je zpUsob, jakym Unos
prezentuji média a jak se k nému vyjadiuji
svéty se prolinaji ve snech divky. Patrani
policie a médii je nelGspésné a vysvétleni
toho, co se stalo, se odklani stale vice od
pravdy. Pfibéh konéi smrti divky a Unosce
zOstava neodhalen - Annino okoli se nedo-
zvi, co se opravdu stalo. Na predstaveni
byla znat zaujatost tématy pfibéhu a tim, ze
jeho namét si zvolili sami protagonisté.

Inscenace Naslouchej souboru HOP-
HOP LDO ZUS Ostrov (ved. Irena Konyvko-
va) nechava divaky zaplout do tfi kratkych

pfibéh naplnénych humorem a lehkosti.
Ackoliv jsem toto pfedstaveni nevidéla
poprvé, znovu mé vtadhlo svym spadem
a bavilo mé gagy a humorem tfi mladikd,
ktefi uz sice trochu povyrostli a nékteré
véty jim uZ neSly tak snadno z Ust jako
pred rokem. Také pointy tfi zimnich poha-
dek jako by uz nemély takovou razanci
jako driv. Ale stejné mé ty Vanoce zase
dojaly, kdyZ rybar pustil kapra zpét do vody
po tom, co spolu oslavili étédn} den,
maminka s tatinkem si nechali rozcucha-
nou jedlicku i s Cervenym ptackem a mraz
samec vyslysel pfani kluk® a vykouzlil ten
spravny led na hokej. Naslouchala jsem
opét s potéSenim a pobavenim.

Dalsim predstavenim souboru HOP-
HOP z Ostrova byl Alchymista podle romé-
nu brazilského autora Paula Coelha.
Vybavuji se mi metaforické obrazy, které
vznikaji pred divakovyma ocima. Hora ve
tvaru modlici se divky se plynule méni
v egyptské pyramidy nebo stan bojovnikd
pousté. Santiago stavajici se vétrem, trzisté
hemiZici se lidmi, stddo ovci na andaluskych
pléanich - to jsou moje vzpominky. Coelhova
moudra vSak zaznivaji jakoby odjinud
a nejsou s obrazy Zivé propojena. Jdeme
s mladym Santiagem cestou jeho Zivotniho
pfibéhu a je nam zfejma jeho touha po
dosazeni snu. Pfedstaveni ale bylo mozna
prilis dlouhé, misty ztrdcelo napéti vinou
pomalého tempa. Divak, ktery nezna knizni
pfedlohu, se mlZe misty orientovat jen
s obtizemi.

A do tfetice ostrovského HOP-
HOPackého nadéleni - Modra zatocinka
aneb Ko baltické revue pro vSechny tam-
ni. Pfedstaveni je sledem nékolika minipfi-
béht, ztvarnénych "ko baltd", které slouzi
obyvateldm Modré zatodinky jako pouceni
do Zivota. Od pocatku je nam jasné, Ze si
protagonisté predstaveni uZivaji a sdéluji
nam pouceni vyplyvajici z Ko baltl, které
denné studuji, s nadhledem a humorem.
Prestavka - zastavka - suSenky - kaficko!
Kafickem "s" byli nadSeni i divéci, ktefi
nerozuméli Cesky.

ATIKA = UMENT = DIVADLO

Soubor MAM z PreSova prijel s predsta-
venim Srdca kus (reZie Maria Kuderyava,
Miron Pukan a Adela Mitrova). Pfedstaveni
pouzivalo vyrazné pohybové prostredky,
praci se zvukem a rytmem v kombinaci
s poezii. Neslo vSak o divadlo poezie. Bylo
na divakovi, jak si pfedstaveni vyloZi, co se
stane jeho tématem predstaveni. Ten vSak
tapal v nejasném sdéleni, zamér celého
predstaveni byl tézko Citelny.

Z Némecka, ze Stollbergu pfijel soubor
Burattino s pfedstavenim Hans im Gllck
(rezie Stephan Miiller). Hralo se némecko-
anglicky a herci spolupracovali s publikem.
Predstaveni je pripraveno pro mladsi déti
a soubor s nim objizdi Skoly. Scéna a kosty-
my byly realistické, coZ vyvolalo mnoho
otazek na rozborovém seminéafi. Predmé-
tem diskusi bylo i to, Ze se mladi herci mis-
ty nechali vyprovokovat bouflivymi reakce-
mi divadk(, a tak se predstaveni ménilo
v show. Ale p¥ibéh bratfi Grimm0 o Hon-
zovi, ktery ziskal hromadu zlata a ménil, az
vyménil (a nakonec - protoze mél stésti - se
dopracoval az k hodné Zené), dospél ke
svému dobrému konci, ktery oslavili i divaci
zpévem pisné.

Ze zahrani¢i doputoval i Odysseus.
Tedy predstaveni Die Irrfahrten des
Odysseus (rezie Hermann Freudenschuss)
souboru Biihnenschuss Hall in Tirol. Misty
bylo znat, Ze jde o Skolni pfedstaveni, které
meélo spise formu skolniho dramatu, jehoz
scény byly fazeny za sebou bez dramatic-
téjSiho napéti.

Kromé toho méli divaci také moZnost
zhlédnout improvizaéni zapas praZskych
stfedoskolskych skupin H.M..S a STRE.L.I.

Ostrovské Soukani bylo velmi inspirativ-
nim festivalem po mnoha strankach.
Ocenuji také to, jak bylo i po organizaéni
strdnce pripraveno a zajisténo reditelkou
festivalu Irenou Konyvkovou. Dékuji za ten-
to vylet do vesmiru mladého divadla.

HANA SIMONOVA
posluchacka katedry vychovné dramatiky
DAMU, Praha

OSTROVSKE SOUKANI 2003:
FESTIVAL NA EVROPSKE UROVNI?

Mezinarodni divadelni festival déti a mlade-
Ze v Ostrové byl predevsim perfektné orga-
nizacné zviadnutou akei. Co ovSem &ini kaz-
dy festival kvalitnim, jsou inscenace.

Soubory, které do Ostrova prijely, pfivezly
inscenace, které dokazuji, ze jsme vidéli
mimoradné zajimavy festival. Clovék vycho-
vany domacimi pfehlidkami mnohdy

v zahranici Zasne, co jesté lze povazovat za
divadlo déti a mladych. Nechci zde rozebi-
rat jednotlivé inscenace ani je hodnotit.
Rad bych se totiz zastavil u otazky herectvi



détskych hercl, protoZe ta se v Ostrové
hodné diskutovala. Herectvi déti a mladych
je kazdopadné téma na hlubsi rozbor.
(Ostatné vénuje se mu Dominika Spalkova
ve své diplomové praci Hra, herectvi a déti,
z niz toto cislo TD pfinasi nékolik ukézek.)
J& bych rad timto &lankem poloZil sobé
i vdm nékolik otazek.

V Ostrové jsem vidél z tohoto hlediska
dvé mimoradné zajimavé inscenace. Slo
o inscenace britského souboru Central
Youth Theatre (CYT) z Wolverhamptonu,
a predeviim italského souboru ROT-TPZ
Brixen pod vedenim Thomase Troie. Tyto
dva soubory si pro své inscenace vybraly
nelehké latky. V pfipadé CYT to byl pfibéh
hrabénky Anastasie, dcery cara Mikulase
I, o které se dodnes s jistotou nevi, zda
prezila masakr carské rodiny v roce 1918.
Tato inscenace byla nazvana Who Am I?
(Kdo jsem?), coz byla i zasadni otazka celé
inscenace. Britové si dramaticky text
napsali sami, v programu je doslova uvede-
no: "Jane Ward (vedouci) a Clenové CYT".
Soubor z Brixenu séhl po klasické latce
Friedricha Schillera LoupeZnici (1781), kte-
ry po rezijnich upravach soubor nazval
Franz Moor, unschuldig (Franz Moor, nevin-
ny). Brixensti ponechali Casti Schillerova
textu v nezménéné podobé, ale celkova
koncepce inscenace je postavena Uplné
z jiného Uhlu: jako obhajoba hlavniho hrdi-
ny, pricemz soudci jsme byli pravé my,
divaci.

Musim poznamenat, ze ackoliv mluvim
anglicky i némecky, mél jsem problém
porozumét nékterym castem textu. Zvlasté
u Schillera jsem se v textu ztracel, ale jak
ptiznali ostatni  vedouci  souborl
z Rakouska ¢i Némecka, byli na tom obdob-
né. Co bylo vsak dilezité, rozumél jsem
fyzickému jednani herct, vlastné herecek,
protoZe soubor z Brixenu je sloZzen vyhrad-
né z zen. KdyZ povazite, ze v Loupeznicich
vystupuji predevsim muzské postavy, je
s podivem, Ze se do této latky vibec pusti-
ly.

A jsme u prvnich otazek. VétSinou
v souborech mame divky, a tak jsme si na
obracené role bez zbyteCné transvestie
uvykli, Ale tady, v pribéhu nelitostného
zapasu syna proti svému bratru, a prede-
v3im otci? Divky sotva dospélé bravurné
zvladajici emoce pfislusejici spiSe muzim,
prechazeji s klidem od stylizovaného gesta
az k psychologickému realismu. Co bylo
tim alchymistickym tajemstvim rezijniho
zaméru, ktery dovoloval divkam ve véku
patnacti- az osmnacti let pfesveédcive, a pri-
tom bytostné dramaticky vykreslit psycho-
logii postav? Nota bene v jazyku, ktery je
jim cizi, protoZe Brixen je sice plivodné
némecky, ale mluvi se zde tak vyraznym
dialektem, Ze spisovnou némdcinu se musi
Zaci doslova znovu ucit.

Stejné tak soubor z Wolverhamptonu
predved| vyzralé herectvi, které na jedné
strané pouzivalo stylizovanych, aZz pantomi-
mickych pohybt, napf. kdyz vSichni herci
predstavuji telefonisty hledajici Anastasii,
na strané druhé az psychologicky realis-
mus v okamdZicich, kdy si carska rodina uzi-
va odpoledni siestu v zahradach, pfipomi-
najici obrazy z Visiového sadu. Zvlasté
dialogy carské rodiny ¢i psychologt vyset-
fujicich Anastasii a samoziejmé promluvy
samotné Anastasie byly herecky vyborné
zvladnuty. Slo o herectvi, v ném3 Zivy &lo-
vék emocné uvéfitelné pouzivd své télo,
pohyb, hlas, mimiku ¢i gesto. A kdyz se vra-
tim ke ¢lenkédm souboru z Brixenu, vidél
jsem i presvédcivé tematizované jednani,
to znamen4, byl jsem presvédcen, Ze v kaz-
dé vtefiné inscenace divky rozuméji moti-
vacim jednéani postav.

Dostal jsem se aZ na pole suché teorie.
Je ovSem nezbytné pfesnéji pojmenovat to,
co jsme po predstaveni Franz Moor,
unschuldig lakonicky vyjadfili: "Bylo to
skvéle zahrané!"

Chtéli jsme se s Hankou Simonovou
dozvédét vice, a tak jsme s ¢lenkami bri-
xenského souboru zasli na sklenicku
a vyzpovidali je. Jak pracuji, jaké pouzivaji
techniky a hry, jakym zpUsobem pracova-
ly na inscenaci. Jejich odpovédi na naSe
dotazy se daji shrnout asi takto: Veskera
cvi¢eni provadéji spole¢né ve skupiné;
zacinaji s cvicenimi na skupinové citéni;
postupuji pfes télové vyjadieni Zivll, jako
ohen, vitr, voda apod.; nasleduji cvi¢eni na
hledani pravdivosti emoci, kterd vychazeji
jednak z fyzického gesta, ale také z vniti-
niho hnuti; dalo by se fici, Ze nechavaji
emoce "probublat" na povrch; postupné
vytvareji situace bud nonverbalné, ¢i
s kratkymi texty, pficemz akcent je na sro-
zumitelnosti fyzického jednani viéi svym
partnerim.

Zajimavou kapitolou byla prace soubo-
ru na samotném textu F. Schillera. Kazda se
naudcila svou roli nazpamét a poté spolecné
hledali v ramci jednotlivych situaci emoéni
polohy pro své jednani. Vedouci a zaroven
reZisér Thomas Troi zamérné nechaval div-
ky hledat v jednotlivych situacich razné
polohy emocionalniho vyjadfeni, coZ ve
findle vytvarelo zajimavé kontrapunkty.
A tak v inscenaci v okamzZicich vrcholného
napéti, kdy syn mluvi o zlo¢inech na své
rodiné jako o zlém snu, ze kterého je moz-
no se probudit a bude zase dobfe, hlavni
predstavitelka Franze Moora stfida nékolik
poloh od kruté nenavisti az po détskou nai-
vitu a nevinnost.

Dostavam se k dalsi otazce. Kde se bra-
lo to porozuméni mladych herct tak sloZi-
tym emocionalnim pochoddm? Bylo jim
"vnuceno" zvendi, nebo je béhem cetnych
improvizaci objevili a poté dosadili na

~ucitelem

spravné misto v souladu s textem? Kde je
vytvafena ona uvéfitelnost emoci, aniz
bychom pfistoupili na to, Ze ji mlady herec
opravdu Zije? Ptdm se takto proto, Zze na
naSich domacich prehlidkach je k vidéni
détské herectvi typu, feknéme, "predstavo-
vani", alterace, jako souhrn znak( urcitého
lidského typu. To, co jsem vidél pfedevsim
od souboru z Brixenu, byla psychologicka
charakterizace s presvédcivé zvladnutymi
emocemi. A jeSté na okraj, ¢lenky souboru
jsou zadkynémi gymnaézia a vedouci je jejich
literatury. Toto predstaveni
nazkouseli v rdmci vyuky. Tedy Zadni profe-
sionalové.

Cviceni a technik se pouZiva v naSich
souborech nepfeberné mnozZstvi a urcité to
nebylo to, ¢im nas tyto soubory ohromily.
Nebyla to spiSe velmi kvalitni inscenacéni
prace, ktera ptekracuje hranice toho, na co
jsme na nasich prehlidkach zvykli? Obé dvé
inscenace s minimem prostredkd, ale
s vybornou dramaturgii a reZii davaly mla-
dym hercim na jevisti pocit jistoty a bezpe-
¢i. Metodika v ¢eském prostiedi mluvi pre-
devSim o svobodném vyjadieni ditéte
a hlediscich pedagogickych. To, co jsem
vidél v Ostrové, byly velmi kvalitni inscena-
ce, které svou preciznosti a vybornou dra-
maturgii tuto svobodu hercm na prvni
pohled braly, ale vzapéti jim v okamZicich
velkych emoci nabizely oporu a bezpedi.
Neni onen jisty a presvédcivy projev prede-
v§im zavisly na kvalitni rezii? Neni ndhodou
ono vagni "Kdyz détem se to libi..." prave to,
co jim bere svobodu byt na jevisti opravdo-
vy a pfirozeny?

Nakonec se chci zastavit jesté u jedno-
ho problému, ktery Ostrovské soukani
nastolilo. Je jim integrace déti s uréitym
postizenim &i handicapem. Britsky soubor
CYT mél ve svém stredu autistickou divku.
Byli jsme vsichni prekvapeni. Je vubec
etické vystavit takové dité napéti a zatézi
vystupovani pred divdky? Jde o herectvi
u takového ditéte? Nejsem psycholog,
abych vSe spravné rozpoznal, ale jedno
jsem vidél jasné. Ona na jevisti Zila.
Dokonce tak, Ze jsem jeji vykon v roli
Anastasie (hraly ji dvé herecky Uplné roz-
dilnych temperamentl jako jednu posta-
vu) povazoval za skvély a vSe jsem ji uvé-
Fil. AZ pfi rozhovorech s Jane Wardovou
jsem zjistil, Ze je takto handicapovana.
SniZuje to muj prozitek pfi pfedstaveni?
Kdyz jsem se s ni potom setkal nékde ve
foyer, byla stejnéa jako na jevisti, jako stéle.
Ale to setkani skrze jeji postavu bylo pro
mne jednim z nejsilngjsich okamzikd fe-
stivalu.

Nakonec odpovéd na otdzku v titulku:
4. ostrovské soukéni byl festival na evrop-
ské Urovni se véim vsudy.

MARTIN PLESEK
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HRA, HERECTVI A DET

Nékteré zdroje, podminky a moznosti détského dramatického
projevu v konfrontaci s prvky herectvi

Otazka "détského herectvi", ktera se ve 20.
stoleti objevila diky filmu, televizi a divadlu,
je opravdu vyzvou. A tak neni divu, Ze se
¢as od Casu vynofuje otazka, do jaké miry
je détsky herecky projev srovnatelny
s herectvim dospélych. A jesté Castéji se
objevuje otazka: Existuje u déti to, ¢emu
fikdme herecky talent?

HRA

Eugen Fink se v knize Hra jako symbol své-
ta zabyva hrou - fenoménem svéta, ktery
vSak ponejvice v dospélosti bereme jen jako
okrajovou zdleZitost. Neuvédomujeme si
v dostatecné mite jeji dosah a vyznam pro
lidsky Zivot jako takovy, a tak se ve vSe-
obecném povédomi hra ocita na jakési peri-
ferii nasich zajm0. Vsichni sice obecné zna-
me r0zné formy her, vime, Ze se pfi hrani
dodrzuji urita pravidla, zapojuje se fantazie
a pocitujeme pfi ni jakoby "vytrzeni" z real-
ného svéta. Ale s definici hry samotné je to
Zijeme tak, Ze dovedeme se hrou zachdzel
rozumeéni hie ma uZitkovy charakter." (Fink
1993: 31) Hru tedy vnimame aniz si uvédo-
muje jeji vnéjsi souvislosti, nebot jsme se
s ni {v nejpfirozendjsi formé v prabéhu dét-
stvi) setkali prostfednictvim vlastniho prozi-
vani, zazitkové. Teoretické popsani jevu, kte-
ry bereme jako néco bé&zného, pfirozeného,

DileZitym momentem v chapéani hry je
védomi jeji "nevaznosti". Cituji; " "Hravost’
zname jako kategorfi takového konani, jeZ
neni ryzi a vdzné, jeZ je konanim v modu
‘Jakoby ’, bez zdvaznosti a povinnosti. Avsak
ze hry je vZdy moZno vystoupit a pravidlo zru-
Sit. "(Fink 1993: 90) Pokud tedy hrajeme, oci-
tdme se na pudeé fikce. Zarover jsme omeze-
ni danymi pravidly, ale v tomto neredlném
svété je nam vidy ponechana svobodna vol-
ba, zda hru se viim, co k ni patfi, pfijmeme,
¢i nikoli. Hra je vidy dobrovolna. ZaleZi jen
na nas, jestli jeji pravidla pfijmeme. Stanei
se tak, jsme jiz ke konvenci, kterou hra nese,
bezpodminecné vazani a musime ji respek-
tovat. Odménou ndm mazZe byt pocit vzru-
Seni a radosti ze hry, jakoZ i pfijemné "vzlet-
né" odpoutani od vSedniho Zivota.

Dramaticka hra
Eva Machkova ji definuje takto: "namétovd
hra zaloZzena na mezilidském kontaktu

a komunikaci, na setkavani rdznych lid-
skych jedinct v situacich, osob, které na
sebe vzajemné pusobi, resi stretdvani svych
postoji a potfeb, pfani a smérovani a vytva-
feji tak déje." (Machkova 1999: 19)
Dramatickou hru tedy miizeme chapat jako
hru, ktera jiz ma sva specifika. Neopousti
volnost v projevu, ale vazZe se k ni uz néjaka
konkrétni dohoda. Ocitame se tak "na hfis-
ti" s pfedem stanovenymi pravidly, v jejichz
ramci jedndme. Jde vZdy o kontakt, setkani
jedinct, ktefi se pfi dramatické hte streta-
vaji a vnimaji se. Tim zakonité dochéazi
k vytvareni urditych situaci a je na hracich,
aby nastolené podminky resili.

Improvizace
Naproti tomu improvizaci mizeme rozumét
jako dramatické hre, kterd méa spontanni
pribéh. To tedy znamena, Ze situace vzni-
kaji jakoby "bezdécné" a nejsou predem pfi-
praveny. Je to v podstaté hrani bez scéna-
fe, které je zaméfeno na jednani "tady
a ted", pfiCemzZ pozornost je soustfedéna
na samotny tvofivy proces, ktery se rodi
a pulzuje v bezprostfedni pfitomnosti.

Pfi improvizaci se mGzeme opfit pouze
o vlastni tvofivost a pfileZitosti, které nam
vznikld situace nabizi, feSime na misté.
Tim, Ze nepredpoklada sloZitou pripravu, je
pokladana za ¢innost, kterou mohou zvlad-
nout vSechny déti bez rozdilu véku a miry
schopnosti. VyuZivd a zahrnuje uplatnéni
vSech psychickych funkci, cerpa z vlast-
nich zdroji jedince a nepfedpoklada
naroc¢né interpretace autorovych zadmérd
¢i jakychkoli technicko-uméleckych poza-
davku. Tyto vlastnosti ji stavi do "vyhodné
pozice" v rdmci jejiho vyuziti v dramatické
vychové, ale i pfi praci s détskym hercem,
oviem za predpokladu, Ze se zachovaiji jeji
"svobodné mantinely” a nezméni se v pou-
hé nacvi¢ovani nebo v jalové "scénky" a ve
zpodobniovani stereotypll (v jakémkoli slo-
va smyslu) bézného Zivota. | kdyZz improvi-
zace nevyzaduje dokonalost, neznamena
to, Ze by nabyté dovednosti nebyly vyho-
dou. Dité je vSak mulzZe ziskavat skrze
improvizaci postupné, pravé tim, Ze zde
ma prostor pro zkouseni neprebernych,
namétoveé rlznych situaci, vztah(, okolnos-
ti a postojd, jejichZz poznani mu muze
pomoci i pfi pozdéjsi praci na roli ¢i na
divadelnim pfedstaveni. Improvizace se
tak muzZe stat jednou z metod pfi vlastnim

zkouseni divadelni hry, nebot sama o sobé
nabizi uplatnéni Sirokého spektra napadi
a postfehd, prozkoumani rtznych uhld
pohledu na véc, které se i pfi nejlepsi vali
"nevysedi u stolu”, a zaroven (jak se
v posledni dobé stale hojnéji déje) mlze
byt i samotnou formou predstaveni (vétsi-
nou autorské povahy).

Hra v roli

O hte v roli miZeme hovofit dvojim zpuso-
bem. Jednak jako o divadelni Uloze nebo
o socidlni roli. V tomto pfipadé se budeme
zabyvat druhou variantou nebof, s otdzkou
"détského herectvi" Gzce souvisi.

Hrani role v podstaté znamena pfijeti
role jiné, nez je hradi vlastni. Jsou to napfi-
klad détské hry typu: na doktora, na ucitel-
ku, prodavacku apod. Jde o zastupovani
nékoho (nebo nédeho) mimo soucasnou
realitu (ja jako divka XY na sebe beru roli
ucitelky). Své chovani a jednani v ramci
této prijaté role nadale pfizplsobim obrazu
své predstavy ucitelky.

Na tomto misté se opét obratme
k E. Finkovi, ktery pfipomina: "An/ v krajnim
pohrouZeni do role se hrd¢ nezamériuje
s postavou, kterou ve své roli predvadi.
Z tohoto propadnuti hfe mize kdykoli “pro-
citnout "" (Fink 1993: 127). Tento mimo-
fadné dulezity postieh zdlraziuje, Ze ve
hfe pfistupujeme na fikci a skuteCnost
v podstaté pouze obrazné zastupujeme.
Zakladni charakteristika hry je zde zacho-
vana. Pfejimame "pouze" obraz skutecnosti
a kdykoli z néj mizeme vystoupit (v rdmci
zachovani pravidel). Pokud tedy jako hradi
pfijimame roli, bereme na sebe urcitou
funkci a v ni jsme ve hre jednak pro ostatni
spoluhrace a jednak pro sebe sama.

Naproti tomu v herectvi by se osobnost
meéla pokud moZno projevovat cele. "Herec
spise neZ vystupovat v roli by mél vytvaret
postavu® (Vostry 1991: 1) U herectvi tak
dochazi k posunu vGaé&i hie v roli tim, Ze
herec neztvariiuje jen pfedem dané posta-
vy. On jiz védomé vytvari postavu, pres niz
dale projevuje svij vztah ke svétu.
"Hereckym projevem tedy rozumim takové
chovani (jednéni), které je prostiedkem sdé-
leni néjakého obsahu." (MWostry 1991: 1)
Herec tedy musi hledat skute¢né pohnutky
lidského jednani, aby mohl vytvofit takovou
postavu, skrze niZz se muzZe konfrontovat
s okolnim svétem. Pokud mluvime o herec-



tvi, musime pfipomenout, Ze stejné jako
divadlo, je i uskute¢néni herecké hry pod-
minéno splnénim zakladni konvence. Tou
je pfitomnost divakd, ktefi ji prijimaji a cha-
pou.

Rozdil mezi détskou hrou a hereckou
tvorbou

"Divadlo je také hra. Je jednim ze zptsobd,
Jimiz se v Zivoté hra projevuje." (Bernard =
Kopecky 1983: 20) Je oviem ziejmé, Ze
urcity rozdil mezi détskou hrou a hereckou
tvorbou existuje, i kdyZ se obé v mnohém
shoduji. Napt.: bezprostfedni cil u nich shle-
davame v ¢innosti, aktu hrani. Oboji se hra-
je z potéSeni a pro potéSeni. Détska hra dra-
maticka i herectvi plsobi esteticky, ¢asto
vyvolavaji napéti a u obou miZeme mluvit
o jejich existenci jen tam, kde pfistoupime
na urcitou dohodu apod.

Podstatny rozdil nastava az tehdy, kdyz
se hra posune do oblasti fikce a hradi v ni
aktivné jednaji. Zatimco hrajici si dité, které
predstavuje néjakou postavu, v nds mnoh-
dy nevyvola pocit ztotoznéni s postavou
(a ani to v tomto pfipadé neni cilem, smys-
lem détské hry), moment ztotoZnéni
s postavou je v "dospélém" hrani (herectvi)
velmi dllezity. Na tento psychologicky roz-
dil poukazuje M. Rutte, kdyzZ fika: ...} pfi
détské hie je o proméné v predstavovanou
osobu presvédcen pouze pfedstavufici, ale
nikoliv divak, v némZ predstava technicka
{dité) potlacuje zcela predstavu obrazovou."
(Rutte 1946: 71) Posun détské hry v hru
divadelni miZeme podle J. Kopeckého
vysledovat pravé aZz v okamziku, "kdyZ se
vytvoril vztah toho, kdo néco predstavuje
a kdo jménem tohoto predstavovaného
objektu jedna, k tomu, kdo se hry védomé
Ucastni jako adresat tohoto jednani'
(Bernard = Kopecky 1983: 30)

Dostavédme se tak k dalsi oblasti, ktera
je v obou pfipadech vnimana a podminéna
rozdilné, a tou je pritomnost divak(. Pravé
spinéni a zachovani této podminky tvofi
jednu z hlavnich priorit divadia a jeho prin-
cipll viibec (na rozdil od détské hry drama-
tické, kterd muazZe probihat a vétSinou také
probiha bez pfitomnosti obecenstva).
Divakdim je v divadle vytvorenéa fikce bez-
prostfedné adresovéna. S tim souvisi i dalsi
zmény, které se tykaji vymezeni prostoru.
Misto hrajicich se stava jevistém a za hle-
disté je povazovan prostor vnimatell, divéa-
k. Zaroven registrujeme zménu realného
Casu a prostoru. "Redlny cdasoprostor se
promériuje v asoprostor smysleného - pfi-
tom vsak skutecného - déje prostredkova-
ného lidskou akci" (Bernard = Kopecky
1983: 31)

Za charakteristicky rys divadla mazeme
povaZovat skutecnost, ze divadlo vytvari
fikce, které my divaci pfijimadme a vnimame
jako realitu. Jde tedy o jakousi konvenci

DRAMATY

mezi jevistém a hledistém, bez niz by diva-
dlo nemohlo existovat. Je totiz podminéno
faktem naseho védomého objektivniho
pohledu, ktery se vztahuje na pfijeti této
konvence. V détské hfe na ni vSak neni
bran takovy zfetel, Iépe FeCeno, neplni zad-
nou dominantni vyznamovou funkci, neni ji
zatiZena.

Jelikoz dité neni jesté zralou osobnosti
s ukonéenim vyvojem po strance psychic-
ké a fyzické, ale naopak se vyznacuje (je
charakteristické) pravé onim vyvojem, je
zfejmé, Ze tento proces muZeme sledovat
také v jeho pfistupu ke hie. "Cim bohatdji
se rozvinuje vnitini Zivot ditéte, tim sloZi-
téjsi je i funkce hry. Napodobovani, jeZ sou-
visi uzce se schopnosti pozorovaci, neni uz
pouze vyjadrenim urcitého modelu, ale je
i vyjadienim vztahu a obrazi i viastni pova-
hu ditéte." (Rutte 1946: 73) To znamena,
ze pokud dité predstavuje (hraje) napf. uci-
tele, zacina se jiz v jeho projevu objevovat
osobni postoj (vztah) k pfedstavované oso-
bé (napf. obdiv, laska, nelibost apod.).
Touto vyjadrenou citovou polohou a jejim
projevem se tak vzdaluje prvotnimu, spiSe
naturalistickému napodobovani a ve hre
muzeme spatfit novy prvek - zdmérnou
stylizaci. To uz je prvni kricek smérem
k umélecké formé (byt zakladni, "primitiv-
ni"), protoze hra v tomto okamZiku presta-
va byt pouhym kopirovanim skuteénosti
a zacina byt vice reflexi a kritikou této sku-
tecnosti.

'Dite, jeZ si napodobenim dospélych
osvojilo urcitou vyrazovou schopnost,
zatouZi zahy vyjadiovat hrou i své viastni
predstavy..." (Rutte 1946: 73) Aby se smér
hry (jeji kvalita) mohl déle vyvijet, je treba
na kazdém pomysiném stupni tohoto vyvo-
je osvojeni urcité schopnosti. V tomto pfi-
padé jde o schopnost vyrazovou, jejiz
zvladnuti (skrze zkuSenost) miiZe sméfovat
k chuti vyjadrovat hrou i své vlastni pred-
stavy. Zde se jiZ ocitdme na puadé, kde se
zakonitosti prevedeni, zobrazeni skute¢nos-
ti zaCinaji ménit a zacinaji byt nahrazovany
zakony smyslenymi.

M. Rutte jesté dopliuje, Ze tento vyvoj
détskych her od napodobovani k tvorbé je
souCasné shodny s vyvojem, ktery vede
k pfirozenému herectvi. Ve vétsi i mensi
mife je pak tato vlastnost pfitomna u kaz-
dého jedince, nebot je vrozena.

CO JE TALENT?

Obecné talentem a nadanim rozumime
zpusobilost ¢lovéka vykonavat urcitou ¢in-
nost. Vétsinou jej spojujeme s Cinnosti kon-
krétni, napf. mluvime o talentu sportovnim,
matematickém, hudebnim, hereckém
apod. Nedilnou a spole¢nou vlastnosti kon-
krétnich druh talentl je tvofivost. M. Musil
ji charakterizuje jako "systém osobnostnich
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predpokladu, ktery v soucinnosti s prostre-
dim umoZiiuje realizovat nové, originalni,
dimysiné a vyuZiteIné produkty." (Musil
1989: 65)

Kromé toho, Ze je talent podminén tvo-
fivosti, je tedy také ve velké mife ovlivnén
okolnostmi, at uZ socidlnim prostfedim,
vychovou atd., v nichZ se bezprostiedné
ocitd a v jejichz rdmci se dale mize &i
nemusi projevit nebo rozvijet. Uroveii tvofi-
vych schopnosti je relativné nezavisla na
vySce 1Q, i kdyZ vy3si tvofivost pfece jen
alespon tzv. prah 1Q predpoklada.

Mira inteligence je ovSem jen jednou ze
slozek talentu. Stavéa se, Ze vyznamnéjsim
faktorem na cesté rozvoje muze byt moti-
vace, ktera - pokud je zastoupena v dosta-
te¢né mife - mlzZe zastinit i priomérnost
v oblasti inteligence. Tedy ¢lovék, jehoz 1Q
nedosahuje "zazracnych vysin", ale vyzna-
¢uje se silnou motivacni slozkou, na tom
mizZe byt s vyuZitim a rozvojem nadani
v ramci budoucich perspektiv l1épe nez ten,
ktery ma vysokou inteligenci, ale nizkou
nebo Zadnou motivaci.

Zajimavou skutecnosti, bez ohledu na
miru inteligence, je u kazdého druhu talen-
tu ob&asna détskost mysleni a jakoby vyvo-
jovy navrat zpét - divoka fantazie, blaznivé
napady, zdanlivé nesmysiné pohravani se
smyslenkami. Ale tato détskost je zase
vyvaZovana prekvapujici dospélosti v mys-
leni, ktera se projevuje kriticnosti nebo stro-
ze logickymi Gvahami. Oba zminéné pdly
jsou vsSak dlakazem tvofivé podstaty.
Ovsem kvalitativni zvla$tnosti nadanych se
vyskytuji predevsim v oblasti motivd, emo-
ci a vlastnosti spojenych s vli.

Samotna tvofivost je pfirozené a spon-
tanné pfitomna uz v détstvi. Ale jak dité
postupné dospiva, jeho napaditost ve vétsi-
né pfipadd cilené trpi vinou nejrliznéjsich
"brzdicich" vlivi. MdZe jimi byt rodina, sko-
la nebo dalSi okolnosti, které se k ditéti
nechovaji v té mife, jakou ocekava, podné-
cuje a vyZzaduje jeho tvofiva prirozenost. Na
druhou stranu zlstava otazkou, zda sponta-
neita, opravdovost, souhrnem vlastnosti
pfipominajici model tvofivé osobnosti
budou zachovény, i kdyz dité dospéje a sta-
ne se zralou osobnosti.

Talent a ostatné kazdé nadani se proje-
vuje také schopnosti rychle a efektivné se
v dané oblasti ucit.

Na zévér je ovSem dulezité pfipome-
nout, Ze talent se nemUzZe projevit jinak nez
dotyénou dginnosti samou. To znamena, Ze
abychom o talentu mohli vibec uvazovat,
musi nejdfive ¢lovek nééim "projit". Coz se
z4konité vztahuje na vSechny druhy talen-
0.

Umélecké nadani
Obecné vlastnosti jsou u umeéleckého
nadani stejné jako u kteréhokoli druhu



talentu. V predpokladové sloZce to je inte-
ligence, v aktivacni je ji nespecifickd moti-
vace ¢innosti. Podle odbornikd se do spo-
le¢né charakteristiky uméleckého nadani
dale fadi v§eobecné umélecké schopnosti
a celkové estetické zaméreni osobnosti.
Muzeme také Fici, Ze mezi charakteristické
vlastnosti patfi emocionalita (ta nese
vyznamny podil na tom, jaky si ¢lovék utva-
fi vztah ke svétu i na jeho zaméreni k este-
tickym hodnotam), proZivani (u umélecky
nadanych byvéa velmi vyrazné) a vyrazovost
(bez jeji pfitomnosti by umélecky podin
nedosahl dostateéného udinu). V umélec-
ké Cinnosti se vice uplatiiuje to, co L. Hud-
son nazval divergentnim kognitivnim sty-
lem: rozbihavé mysleni, hledani, zkouseni,
Ize dokonce fici, Ze v uméni je "hledat dile-
Zit€jSi neZ nachéazet". Jde pfirozené& jen
o relativni prevahu divergentnich postupu,
bez vyuZiti konvergentnich myslenkovych
operaci by nebylo moZzné zavr$it proces
umélecké tvorby, nemohlo by vzniknout
umélecké dilo.

VSeobecné umélecké schopnosti
Vieobecné umélecké schopnosti reguluji
uplatnéni specialnich schopnosti v umélec-
ké ¢innosti. Autofi publikace Psycholdgia
nadania (inspirovani tvahami psychologt
Z. N. Novlanské a A. A. Melika-Pasajeva)
vymezili dvé zakladni vS§eobecné umélecké
schopnosti:

1) schopnost umélecky hodnotit,

2) schopnost umélecky se vyjadrit.

Ad1) Je to schopnost utvofit si special-
ni emotivné hodnotici vztah k objektim
okolniho svéta, které se mohou stat pred-
métem uméleckého ztvarnéni nebo predva-
déni uméleckych dél. Umélecké hodnoceni
zadina uz svéraznym uméleckym vnimanim
svéta i jeho problém(. Tyto nazory potom
umélec tlumodi rliznymi prostfedky ostat-
nim lidem. Zralejsi projevy tohoto pfistupu
mulzZeme ocekavat az v obdobi star§iho
skolniho véku.

Ad 2) Jde o schopnost adekvatni for-
mou vyjadFit anebo ztvarnit vnitini obsah
dila, materializovat svoje mySslenky
a odevzdat je tak pfijimatelovi. Schopnost
uméleckého vyjadfeni se objevuje jiz
u malych déti skolniho véku a mozna i dfi-
ve.

Tyto schopnosti se uplatiuji v kazdé
umélecké Cinnosti, ale pfitom musi vystu-
povat vidy spolecné. Pokud fekneme
o nékom, Ze je umélecky nadany, znamena
to, Ze disponuje obéma schopnostmi na
dostatecné Urovni. Nebot ¢lovék, ktery vi
co, ale nevi jak, je na tom obdobné jako
ten, kdo vi jak, ale nevi o ¢em. To, jakymi
konkrétnimi prostfedky se bude umeélec
vyjadrovat, zaleZi na specialnich dispozi-
cich (konkrétni zajmy, osvojena zrucnost
apod.).

Umeélecké nadani u déti

Vztah inteligence a nadani

V jiz zminéné publikaci Psycholégia nada-
nia se uvadéji vyzkumy, pfi nichZ odbornici
porovnavali zaky ZUS s détmi z béiné
populace a zjistili, Ze ve vSech zkouskach
rozumovych schopnosti maji nadani pod-
statné lepsi vysledky.

Lze oviem nadprimérnou inteligenci
povaZzovat za nadani? V praxi se s timto
nazorem muZeme setkat pomérné casto.
Nemalo rodic¢h, ale i ucitell nevédomky,
kdyz se vyjadfuji ke svym détem, pojem
talent s nadpriimérnou inteligenci ztotoz-
nuji. Intelekt je sice jednou ze slozek nada-
ni, ale nelze jej s talentem jako takovym
zaménovat.

Dokladem je i dalsi priklad vyzkumu,
ktery byl uskute¢nén s détmi romského
plvodu. Tito Zaci sice v testech vSeobecné
inteligence nedosahovali uspokojivych
vysledk, avsak v pohybové rytmickém pro-
jevu se umistili vysoce v nadpriméru.

Zakladni nesrovnalosti totiz v téchto pfi-
padech bude spise sama definice a chapa-
ni pojmu inteligence (intelektu) a jeho
nasledného hodnoceni. Psychologie se
zatim orientuje spiSe na méfeni reproduké-
nich intelektovych schopnosti, ale tvofivou
inteligenci ¢lovéka zachytit neumi. Pritom
pravé ta je rozhodujicim elementem
v posuzovani uméleckého talentu. Musime
brat v Gvahu, Ze intelekt téch, ktefi Ziji
v odlisnych socidlnich pomérech ¢&i jinych
kulturnich oblastech se moZna neprojevuje
dostate¢né v téch situacich, ve kterych
jsme zvykli je v nasem prostfedi posuzovat.
To vSak jeSté nedokazuje, Ze by tito lidé
nebyli umélecky nadani. (Je pravdou, Ze
nadpriimérna inteligence muiZe procesy
vyvoje talentu urychlit, ale jako takovd ma
spiSe svUj obecné platny vyznam a zastou-
peni v celkové struktufe talentu.)

M. Disman k otazce uméleckého nada-
ni fika: "Mimoradny zafem a hluboké sou-
stredéni nad vlastnimi pokusy jsou beze-
sporu nejvyraznéjsimi ukazateli vioh vyssi
nervové &innosti, a tedy i schopnosti a pred-
pokladem jejich rozvoje a postupného sdru-
Zovani v nadani urcitého zaméreni. Néco
Jiného jsou prchavé zajmy déti niZsiho skol-
niho véku - ale ve Ctrnacti letech se uZ
zajmy ustaluji a soustfeduji z vnitinich
popudd, z prvnich hlubsSich Zivotnich zkuse-
nostii z vlastnich uvah dospivajiciho ditéte."
(Disman 1963: 25-26)

Faktory ovliviiujici talent

Kazda Cinnost s sebou pfinasi potfebu akti-
vity, kterd vznika vynalozenim energie. Pod
témito slovy si mlZeme predstavit chut,
snahu néco délat, ale i pfekonavani preka-
Zek se zvolenou c¢innosti souvisejicich.
Mimoradna udroven této aktivni slozky
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muze vést v pfipadé nadaného ditéte
k daleko rychlejsimu rozvoji jeho talentu.
Zaroven se tyto poZadavky napadné sho-
duji s podminkami k dosaZeni uspéchu.
K nim je jedinec motivovan bud’ vnitfné, to
znamena, Zze mu jde o véc, kterou déla,
nebo chce, aby ho ocenilo okoli, a vtom pri-
padé je ovlivnén vnéjsimi podnéty. Obé
tyto roviny se v umélecké cinnosti dopliuji
a uplatiuji, ale pro nadani méa zasadni
vyznam pravé prvni z uvedenych. Proces
osvojovani a uvédomovani si vnitfni moti-
vace souvisi s vékem. U malych déti prevla-
da snaha zalibit se mamince, ucitelce,
kamaraddm, a az postupné, s dozravanim
pfichazi faze druha. Jednim z aspektl pou-
kazujicim na vy3si naddni muUze byt pravé
urychlenost tohoto vyvoje smértujiciho
k zvnitfnéni motiva.

Pro nadané dité je také typické spekt-
rum zajma, které miva Siri zabér, nez je
zvykem u jeho vrstevnik(. Péstovani téchto
vSestrannych zalib hraje také svou roli,
nebot predcasnad specializace, kterd by
nekorespondovala s vyvojovou Urovni dét-
ské psychiky, mizZe byt v mnoha pripadech
nejen nezadouci, ale i vylozené skodliva.
Mnohostranna aktivita byva casto navic
spojena s intenzivnim poznavacim zajmem.

Muazeme tedy Fici, Ze ukazateli vyvinu
umeéleckého nadani jsou v détstvi: rychlejsi
rozvoj intelektu, schopnost rychle a efektiv-
né se v dané oblasti ucit, mnohostranné
umélecké i poznavaci zajmy, celkové zra-
lost a dospélejsi chovani. Nedad se vSak
dopredu Fici, kam bude toto chovani smé-
fovat pozdéji, nebot je zavislé predeviim
na stabilizaci zajmové struktury, ke které
dochéazi az po puberté. Svou roli pfitom
muze sehrat i nahoda nebo pfileZitosti, kte-
ré ditéti pozdéji prinese Zivot.

Herecky talent

V tomto kontextu O. Zich v Estetice drama-
tického uméni uvadi pojem "pfedusevnéni”,
ktery ma byt zakladni podminkou dramatic-
kého nadani. Mluvime-li vS8ak o hereckém
talentu, je jasné, Ze "pouhd" schopnost
"predusevnéni" neni dostalujici. Herec
musi umét pfevést svou predstavu postavy
na dramatickou osobu prostfednictvim pfi-
méfené a vérné charakterizace. Zde se
0. Zich zminuje o schopnosti "pretélesné-
ni", ktera, ac je pro herce tim hlavnim, musi
navazovat na schopnost "pfredusevneéni'.
Tyto dva faktory tedy mulzZeme skloubit
a zastfes$it terminem, ktery je obsahuje obé
soucasné - "preosobnéni”.

Za dulezity znak hereckého nadani dale
Zich povazuje "schopnost télesného vyrazu
dusevnich déja, obzvldste citu a snah,
schopnost sice v zékladu télesnd, ale zavi-
rajici v sobé téZz smysl pro psychologickou
korespondenci." {Zich 1987: 115) Jen



s dodrzenim této podminky dokaze herec
podat sv(j vykon sugestivné. Soudasti he-
reckého talentu jsou dalsi elementy (podle
0. Zicha napf. schopnost paméti vnitfné
hmatovych viemi apod.), které predesilaji,
Ze jde o jev komplexni a Ze bude tézké
postihnout a "vystopovat" Uplné vSechny
prvky, nutnosti a danosti, které v sobé zahr-
nuje.

Na otdzku "Co je herecky talent?" tak
nenachazime jednoznaénou a vievystihuji-
ci odpovéd, coz mize byt dano jednak tim,
Ze ji béiné v Zivoté natolik nerozebirame
(mluvime spiSe o tom, zda jej nékdo - herec,
student - md, &i nema), za dalsi proto, Ze ne
kazdy herec se jim vyznaluje na stejné
drovni (ve stejném rozsahu), a v neposledni
fadé také proto, Ze za samotnym pojmem -
herecky talent - muzZeme citit jakousi
"éteri¢nost", nadcasovost, ktera se na prvn{
pohled mlze zdat védecky a racionainé
nedostupna.

Pokusme se tedy hledat vSeobecné
predpoklady, které by mél herecky talent
splfiovat.

Jisté za prazéklad hereckého talentu
mlizeme povaZovat pfedevsim schopnost
empatie a schopnost ztotoZzné&ni se s jinou
lidskou bytosti. Zaroven se tento talent
vyznacuje hlubsim zajmem o vnitini pocho-
dy druhych, ale i mirou pfitomnosti (jejiho
védomi) nashromazdéné Zivotni zkuSenosti
(a jejiho vyuziti), kterou herec ziskava at jiz
z vlastniho Zivota, ¢i zprostfedkované
z divadla, filmu, literatury nebo dalsich kul-
turnich oblasti.

VySe uvedené podminky jsou oviem
shodné se samotnymi predpoklady herec-
kého projevu.

V ¢em tedy tkvi specifika vlastni pouze
hereckému talentu? Podle R. Lukavského
neni za témito predpoklady pouze jakasi
vrozena vloha, ale cely svazek vioh, schop-
nosti, vlastnosti a pfedpokladd, jako je
napt.. "(...) inteligence, cit a schopnost vci-
tit se do druhého clovéka, komedidlni
‘mimésis * a pfizpusobivost roli, dramatic-
ky temperament aktivizujici obrazotvor-
nost, uvolnénost a sebekazeri, odvaha
k ‘verfeiné praci’, celkovy vzhled, télesné
a hlasové dispozice, pohybové, gestické
a mimické schopnosti, vnitiné hmatova
pamét, spravna vyslovnost a tvdrng mluva,
sdéinost nakaZlivost sugestivita celkové-
ho projevu a smys/ pro rytmus." {Lukavsky
1981:27)

Déale bychom hereckému talentu mohli
prirknout jesté takové vlastnosti, jako napf.:
umeélecky vkus, osobitost projevu, kouzlo
osobnosti apod., které by u herce mély byt
pritomny a nadto v mite vy3si, neZ je bézné
u ostatnich lidi, aby herec svym projevem
zaujal.

Na tomto misté je tfeba podotknout, Ze
vSechny vyjmenované predpoklady herec-
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DRAMATIKA - UMENS = DIVADLO

kého talentu dosahuji iéinku az teprve vza-
jemnym propojenim a souhrou. Herecky
talent (jako ostatné jakykoli talent ¢i nada-
ni) se nemtZe projevit jinak nez dotyénou
Zinnosti samotnou. Z toho vyplyva, Zze uva-
Zovat o hereckém talentu mizeme jen teh-
dy, pokud jiz clovék nabyl jistou zkuSenost
v daném oboru, v naSem pfipadé herectvi
(tzn. Ze hral divadelni Glohu apod.). Zaroven
v dusledku za ukazatele hereckého talentu
muZeme povaZovat Zivelnou touhu projevit
se. TakZe tvrdit o nékom, Ze ma herecky
talent, kdyZz jesté nic divadelniho nehrél,
neni v pofadku. Pravdou ovsem je, Ze se to
Casto déje.

J. Vostry si v souvislosti s hereckym
talentem v§ima jedné vlastnosti herce, kte-
r& by neméla byt opomijena. Je ji silna
jevistni imaginace. Jednani na scéné fidi
totiz nejenom odpovidajici pfedstava, ktera
zahrnuje prozitek, ale dulezity je i zplsob,
kterym jej herec co nejpfiméfenéji projevu-
je v danych jevistnich podminkéach.

Fenoménem hereckého talentu se
zabyvala fada divadelnikd i divadelnich
teoretikd. Vyznamnym predélem ve své
dobé v nazirdni na talent byla myslenka
Denise Diderota, ktery ve svém Hereckém
paradoxu nabyva pevného presvéddeni, Ze
herctiv talent nespociva v tom, co herec
citi, ale v tom, jak svédomité a pfesné
zobrazi vnéjsi znaky citu. Tento nazor se
v dnesni dobé, jak je patrné, posunul nebo
"doladil". Neni v8ak od véci uvést pro srov-
nani dal$i moZnost nazirani na tuto proble-
matiku, respektive potvrdit, Ze otazka
hereckého talentu neni néjaké dogma, ale
Ze se mlze v rdznych kulturach a dobach
pojimat rdzné.

Autori Slovniku divadelni antropologie
se s otazkou "V &em spociva herecky
talent?" obratili na predstavitele tzv.
vychodniho divadla, konkrétné na balijské-
ho mistra | Made Pasek Tempa. Ten jim
odpovédél, Ze talent herce nebo tanecénika
(pro Orient je typické splyvani téchto dvou
profesi) spociva ve schopnosti odolat, vydr-
Zet (= "tahah"). Shodnou predstavu o talen-
tu mlZeme vysledovat i v ¢inském divadle.
'Jde-li 0 to sdélit, Ze urciti herci jsou mistry
svého uméni, rika se, Ze maji kung-fu, coz?
doslova znamena ‘schopnost vydrZet, odo-
lat”. Na Zépadé to snad miZeme oznacit
slovemn energie: "schopnost vydrZet pfi pré-
ci, vytrvat. " (Barba-Savarese 2000: 11)

Je ovSem pravdou, Ze v naSich zemé-
pisnych §itkach si Casto pod energii herct
vybavujeme néco zcela jiného. Kdyz herci
délaji veliké pohyby, ohromné gesta, vse
v rychlosti, svalovou silou a hlavné "kfikla-
vé" vitalnim pohybem v prostoru. Velmi
brzy a velmi téice se pfitom unavi
(a "nadfou"). V pfipadé asijskych herct je
tomu naopak. | za sebemensim pohybem,
tfeba i zdanlivou nehybnosti, stoji velka

davka energie. (To oviem potvrzuji i vykony
opravdu velkych hercd tzv. zapadnich.)
'Jejich unava nevyplyvd z prebytku vitality,
uZivani rozmachlych pohybd, ale ze hry pro-
tiklada. V téle se vytvori Fada rozdilnych
potenciald, které ho nabijjeji a davaji mu
‘Zivot’, bytostnou pfitomnost, silnou I pfi
pomalych pohybech ¢i zdanlivé nehybnos-
ti." (Barba-Savarese 2000: 11)

Z toho vyplyva ddlezZity poznatek, pfi-
nosny pro naSe divadlo, herectvi, ale i pro
posuzovani hereckého talentu, Ze totiz
vynaloZena energie se nemusi nezbytné
vazat na pohyb v prostoru.

PODMINKY HERECTViI

Herectvi mizeme definovat jako tvarci
uméni, které je soucasné vizualni i auditivni
a Casové i prostorové. Trva jen v Case, kdy
je tvofeno a "spada" pod uméni ve své pod-
staté kolektivni. Navic autor, samotny pri-
béh i "material" tvofi neoddélitelnou jedno-
tu.

Podle J. Veltruského lze definovat
herectvi jako ‘'pfedstavovani lidskych
a antropomorfickych bytosti a jejich jedna-
ni a chovani lidskymi bytostmi a jejich jed-
nanim a chovanim." (Veltrusky 1994: 162)
PricemZ nékteré prvky herectvi mizeme
objevit i v kazdodennim chovani, ale vétsi-
nou na né nebereme zfetel. Teprve herci
se stavaji nositeli vyznamu a divéci tak vni-
maji prvky hereckého projevu jako znaky.
Rozhodujicim odliSenim mezi herectvim
a Zivotem jsou podle téhoZ autora ftfi
aspekty:

"1. herectvi ma néco, ¢emu by se dalo
fict jeho vyznacnost (tzn. jistym zplsobem
je odliseno od bézného chovani; je urCeno
k tomu, aby bylo vnimano),

2. herectvi spociva v tom, Ze chovani
rozbira a znova ho sestavuje,

3. herectvi ma jistou vlastni souvztaz-
nost ¢i vnitini logiku" (Veltrusky 1994: 163)

Jak fika ve své Uvaze Z. Hofinek,
"vychodiskem herectvi je tedy schopnost
ucasti, Cerpand z vnitfnich zdrojl herce
jako Clovéka. Pasivni Gcast vSak nestaci:
herecky vykon je aktivnim, smyslové nézor-
nym vyjadfenim, a vyzaduje proto i objevo-
vani pfiméfenych moznosti vyrazovych.
Herecké uméni spocdivd v mobilizovani
vnitfnich vyrazovych moZnosti herce ve
sluzbach role." (Hofinek 1970: 5)

Zplsobem, jakym formuluji vztah herce
a role, se rozliuji jednotlivé herecké skoly
a metody. Krajni pdly soudobého herectvi
mUiZeme spatfovat kdesi od herectvi brech-
tovského, které je zaloZeno na racionalizaci
pomoci kritického odstupu a dovoluje herci
aby svou jevistni postavu komentoval, ana-
lyzoval a hodnotil. Na druhé strané je pak
metoda Grotowského, kterd dramaticky



vztah herec-role stupiiuje a posouva spiSe
k psychosomatické Grovni.

Kritériem hereckého uméni je dnes pfe-
devsim mira autentiCnosti a vnitfni pravdi-
vosti. Vnéjsi proménlivost herce prestava
byt aktualni bez intenzity projevu, pfesvéd-
¢ivosti a osobniho piného zaujeti.

Na tomto misté by se mohlo zdat, ze
prece toto vSe dité mé zcela pfirozenég, tedy
bez nédmahy. JenZe podstatny rozdil je
v tom, Ze zatimco umélec tvofi v procesu
scénického prozitku, dité se ocita v prozitku
faktickém. Maze tak vyznit na prvni pohled
"umeélecky", ale pokud opravdu tato ¢innost
neni védoma, nemuze se za umélecky
pocin pokladat. (O tomto détském projevu,
ktery pUsobi naprosto dokonale pravé svou
bezprostrednosti a pfirozenosti, se zmiriuje
i fada uznavanych dospélych herc(, ktefi se
na jevisti nebo ve filmu setkali s détskym
protagonistou a potvrzuji, Zze dité témito
zminovanymi vlastnostmi okamzité strhavéa
pozornost a pro dospélého herce je v tu
chvili daleko tézsi si jindy pfirozenou §kéalu
hereckych prostredk( udrZet a ziskat pozor-
nost divak(.)

DalSim pojmem, ktery se k herectvi
tésné vztahuje, je empatie neboli vciténi.
Nazyvédme tak snahu vZit se do ciziho pro-
Zivani, kterd si soucasné klade za cil po-
rozumeéni druhému ¢lovéku. "Vertén/ spo-
Civad na zkousce identifikace: presazuji se
do situace jiného, pfedstavuji si, jak by na
mé pasobilo jeho drZeni téla, jeho vyraz
tvére, kdybych byl na jeho misté. Teprve
na tomto zakladé je umoZnéna intimni
komunikace." (Schmidbauer 1994: 43)
Empatie s herectvim tGzce souvisi. Dalo by
se Fici, Ze dobry herec ji v sobé ma velkou
davku. Schopnost vciténi se do druhého
patii totiz k zakladnim pozadavkim he-
rectvi.

Herecka intenzita

'...) herec umi silné, intenzivné byt nikoli
vskrytu, ale zcela zjevné zde a ted." (Vostry
1998: 29) J. Vostry v knize O hercich
a herectvi poukazuje na to, zZe herec v sou-
ladu s podminkami pfiznacnymi pro herec-
tvi a zékony divadla &i filmu musi svou pfi-
tomnosti pusobit néjak intenzivnéji. To
znamena, ze v uréitém misté ¢i dané chvili
pracuje se zvySenou mirou pfitomnosti
(kterd je nutna pro hrani i vytvofeni role
nebo postavy) nebo ji herec pfimo vyzafuje.
Tento postoj pak nejenze ozivuje fyzicky
zevnéjsek herce, ale zaroven vyvola v diva-
kovi i pocit jakéhosi napéti, ocekavani, kte-
ré mu vytane na mysl jiz pfi pouhém spat-
feni interpreta.

Tato vlastnost se mi proto zda byt pod-
statnou pro kaZzdé vyjadreni i projev, ktery
méa u divakd (ale i zpétné u spoluherctl)
vyvolat potfebnou aktivitu v rdmci scénic-
kého déni.
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"DETSKE HERECTVI"

Vedle sebe zde stoji na jedné strané pojem
dité, které prirozené podléha zédkonim
vyvoje jak ve fyzické, tak v psychické oblas-
ti, a na strané druhé pojem herectvi, ktery
ma sva specifika vychazejici z divadelné
estetického sméfovani. Jak a do jaké miry
Ize vibec skloubit tyto jiz na prvni pohled
odlisné svéty? Nezvratitelnym dlkazem, Zze
détsky herecky projev existuje, jsou Cetna
predstaveni détského divadla a Ucéast dét-
ského herce v profesionalnim divadle ¢i fil-
mu. V ¢em tedy tkvi specifika détského
hereckého projevu?

Jisté neopomenutelnym a vyznamnym
faktorem, ktery nase uvazovani sméfované
k détskému herectvi povede, je vék. Od
ditéte nemlzeme ocCekavat ba ani poZado-
vat totéz, co od vykonu zralého umeélce.
Davod(, z nichZ toto tvrzeni vychazi a o kte-
ré se opird, je hned nékolik. Predevsim se
dospély jedinec - v tomto pfipadé herec -
ocitd ve védomé fizeném procesu tvorby.
Nejen Ze hraje - jedna v ramci své postavy,

" ale zaroven pres ni a skrze ni vyjadfuje

i sebe, svij vlastni vztah a postoj ke svétu.
Pokud je podkladem text, pracuje i s nim
a spliuje zaroven dalsi rezijné inscenacni
pozadavky. To vie navic zardmovano kon-
taktem s divaky, ktefi jsou nedilnou pod-
minkou jakékoli divadelni produkce.

Navic dospély herec potfebuje ke své
praci zkuSenosti nejen umélecké a Uzce
profesni, ale plnohodnotné vyuzZiva také
nabyté zkuSenosti Zivotni, kterd ma v herec-
tvi své nezastupitelné misto. Jak doklada Z.
Hofinek: 'f...) vychodiskem herectvi je
schopnost ucasti Cerpand z vnitinich zdroju
herce jako clovéka." (Hofinek 1970: b)
S tim také Uzce souvisi predpoklady
a vychodiska jakéhokoli vnimani &i tvoreni,
kterad pokladdme za umélecka.

Jmenovité do zZivotnich zkuSenosti, kte-
ré se vSeobecné k uméleckému projevu
vztahuji, mGZeme zahrnout celou fadu
nabytych nebo postupné ziskdvanych
schopnosti, které se vazi na nas spolecen-
sky Zivot. Z. Horinek zmifiuje predevsim
schopnost Gcasti. Tedy 'f...) schopnost cha-
pat druhé, jiné, ostatni lidi, jejich starosti
a problémy, schopnost podivat se na véci
z jiného hlediska, z hlediska jiného ¢lovéka,
schopnost at uZ metodicka, nebo intuitivni
‘veiténi®, ‘'vmysleni’, VZiti® se do situace
druhého.” (Hofinek 1970: 4) Horinek déle
pripomina, Ze tyto schopnosti jsou dany lid-
skou prirozenosti, zkuSenosti ze souziti
v lidské spolecnosti, ale zaroven jsou tvore-
ny i zkuSenostmi, kterych se nam dostava
zprostiedkované a které nas vyznamné
ovliviiuji. Je to tfeba setkani s uménim,
védou apod. Tento nemaly vycet podmi-
nek, schopnosti a dovednosti, kterymi by
mél byt "zasazen" a "uréen" tvaréi umélec,

se samoziejmé vztahuje i k herectvi,
k hereckému projevu zralého jedince.

A presto je znamo, Ze v minulosti byl
détsky herecky projev s herectvim ztotoz-
novan. Previadala napodoba hereckého
umeéni, kterad podléhala vlivim uréitych, pro
danou dobu charakteristickych herecko-
divadelnich postupll a metod. Nejvice bylo
ovlivnéno psychologickym herectvim, natu-
ralismem apod. V podstaté neslo o nic jiné-
ho nez o doslovnou vnéjsi napodobu
dospélych herct s uzitim jejich vyrazovych
prostfedkt, coZ mohlo vést jen k potlaceni
vlastni tvofivosti a k neautenti¢nosti jedna-
ni, SarZi, 8mife, at uz to nazveme jakkoli.

Postaveni ditéte ve spoleCnosti se vSak
kazdou generaci méni. Je na né stale Cas-
téji a upfimnéji pohlizeno jako na rovno-
cenného partnera, osobnost. Chapani dét-
ského svéta je otevienéj$i dospélym.
Zakonité se tak projevuje i v pfistupu k dét-
skému dramatickému projevu. Na druhou
stranu vyznam hereckych metod nelze
poprit a détské divadlo z nich v jistych
fazich a za uréitych podminek muize tézit
a nalézat jejich prostfednictvim diléi inspi-
raci. E. Machkova upfesiuje: "Détsky jevist-
ni projev je ovlivnén jisté i divadelni esteti-
kou, zakony vyvoje détské psychiky jsou
vSak rozhodujici." (Machkova 1976: 9)

Obecné tedy détsky dramaticky projev
muze Cerpat jednak z herectvi civilniho, jed-
nak muiZe vychazet z détské hry symbolic-
ké.

Hra jako takova je détem nejpfirozenéj-
Sim projevem a za danych okolnosti se ji
mize v Siroké mife vyuzit i'v détském
hereckém projevu. Vidyt i herectvi je nako-
nec také "jenom" hra a dospéli herci ¢asto-
krat hledaji prave to, co v détstvi bylo pfiro-
zenou soudcasti kazdého zapojeni do hry.
Autenticitu, pravdivost jednani, byt ve
svych postojich "cele". Zdanlivé paradoxné
se této pozbyté pfirozenosti znovu udi,
k ¢emuz pfispiva i fakt, Ze dneSnim kritéri-
em hereckého uméni je predevsim pravé
ona mira autenti¢nosti a vnitini pravdivosti.
Vnéjsi proménlivost herce prestava byt
aktuélni bez intenzity projevu, presvedci-
vosti a plného osobniho zaujeti.

Rozdilem, a to podstatnym rozdilem je
vSak skutecnost, Ze zatimco umélec tvori
v procesu scénického prozitku, dité se oci-
ta v prozitku faktickém. Na prvni pohled
sice mUZe herecky projev détského pred-
stavitele vyznit umélecky, ale pokud tato
¢innost neni védoma, nemUZe se za umé-
lecky pocin pokladat.

M. Disman, po své dlouholeté praxi
v oboru détského dramatického projevu
dospél k nazoru, ze zminény fakticky prozi-
tek ditéte v roli vypovida o dokonalé "dét-
ské autostylizaci, tj. nuancovani osobnich
vyrazovych prostfedkd smérem k dramatic-
ké postavé, kdy vykon ditéte ve srovnani



s vykonem zralého umélce a v kontaktu
s nim vyznél jakoby umélecky. trebaze
s uméleckou tvorbou nemél nic spolecné-
ho." (Disman 1976: 14) Kdyz vezmeme
v Uvahu, Ze v porovnani s profesionalnimi
herci na nas dité mlzZe zaplsobit dojmem
uméleckého vykonu, a jindy v nds naopak
pfitomnost ditéte na jevisti (respektive
jeho herecky vykon) mtzZe vzbudit rozpadi-
té pocity, je otazka po divodu (pdavodu)
tohoto nevyrovnaného projevu zvlasté na
miste.

M. Disman uvéadi, Ze dosaZeni onoho
"jakoby" uméleckého vykonu u ditéte je
ovlivnéno fadou vnéjsich podminek. Aby se
dité ke zminénému vykonu mohlo priblizit,
musi podle dlouholeté Dismanovy zkuSe-
nosti mit za sebou predchozi a soustavnou
vychovnou praci {nejlépe v souboru) a musi
byt zvlasté vhodné a vystizné typoveé i véko-
vé obsazeno do role. Pro détsky herecky
vykon je dale urcujici, zda je dité piné zasa-
Zzeno atmosférou urcité scény, zda dosta-
teCné chape situaci, ve které se ocitd a ma
jednat. V neposledni fadé ma na détsky
herecky projev a jeho kvalitu vliv i souhra,
pomoc ¢i inspirace skutecné uméleckych
vykont profesionalnich herc(.

Dochézi u ditéte i za splnéni vySe uve-
denych podminek ke ztotoZnéni s posta-
vou, kterou predstavuje? Odpovéd je
nasnadé, nebot spiSe nez pohrouzeni do
skuteéné charakterizace mizeme u déti
pozorovat "vstupovani" do okolnosti a situ-
aci. Lépe feCeno - u déti nedochazi k detail-
ni a pfimé charakterizaci postav, ale
k tomu, Ze dité je "samo sebou" v rliznych
okolnostech. To znamena, Ze se "nevzije"
do charakterizace postavy, ale "do proble-
matiky" pronikne prave skrze okolnosti.

Pfitom se muize vyskytnout moment,
kdy dité, ovSem ze zdroji a na zakladé
osobni, zastupné nebo imaginativni zkuse-
nosti, zachyti autenticky detail (autentic-
kou polohu). Ponejvice viak stale v souvis-
losti se symbolem, typem, typickym
chovanim, které nesouvisi s védomou cha-
rakterizaci.

Typy détského dramatického projevu
Jiz zminény psychicky vyvoj ditéte spolec-
né s jeho psychologickymi zvlastnostmi je
velmi dalezitym aspektem pfi praci s dét-
skym interpretem. Zastavme se nyni proto
u jednotlivych stadii charakterizace tak, jak
je zachytil a vypozoroval Brian Way v sou-
vislosti s psychickym vyvojem a dramatic-
kym projevem, jeho moznostmi a mantine-
ly vézicimi se bezprostfedné k urCitému
vékovému obdobi ditéte.
B. Way uvadi tyto &tyfi obecna stadia

charakterizace:

“"1. Intuitivni a neuvédomované zkouma-
ni postav vnitiniho svéta fantazie a obrazo-
tvornosti.
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2. Prevazné neuvédomované zkoumani
postav z fantazie i z realného svéta v jedna-
ni (akci)." (V prvnim i druhém stupni je kla-
den dlraz na jednéani (akci), a tudiz fyzicka
a emocionalni oblast a jeji uplatfiovani je
upfednostiovana pred uvédomovanym
zapojenim intelektu.)

'3. Pocatky zkoumani pficin a nasledkd
Jjednani postav. Také zde je silny zdjem
o akci, ale roste uvédomeéni si jejich pHcin
a ndsledkd. Fyzicko-emocionaini sféru zacr-
naji doplriovat intelektuainf uvahy, charak-
terizace zacing byt - stejné jako celé drama
- védoméjsi.

4. Zkoumani vnitinich pridin a nasledka,
vnitfnich motivaci jednani. Je to soucdgst
zamérného tvofeni postav bez zvldstniho
zdjmu o jednani jako takové. Patii na druhy
stuperi Skoly, a moznéa aZ do obdobi po 14.
roku ditéte. V tomto véku se u déti v real-
ném Zivoté vyvaZené uplatiiuje fyzické,
emociondini a intelektualni Ja." (Way 1996:
129-129)

Eva Machkova v této souvislosti, nava-
zujic na Briana Waye a jeho stupné rozvoje
charakterizace u déti, uvadi tii zakladni typy
détského dramatického projevu, které zhru-
ba odpovidaji predchozim ctyrem stadiim
charakterizace: "Vznikaji v tomto poradi
vSechny tii vsak pokracuji i ve vy$sim véku,
aZ do dospélosti, a uplatniuji se i v profesio-
nalnim hereckém uméni" (Machkova 1976:
13):

1. znakovy - ten odpovida hre "jako"
a zaroven se shoduje s projevem uplatio-
vanym v nékterych divadelnich kulturédch
(predevsim v Asii} nebo v ¢eském lidovém
baroknim divadle;

2. typovy - dité se je§té nezabyva vniti-
nimi motivy postav, ale zajimé se uzZ o prici-
ny a nasledky jednéani projevujici se v akci;

3. civilni - projev bliZici se hereckému
(ale ne totoZny s herectvim).

Znakovy dramaticky projev

V pfipadé détského dramatického projevu
se znak vaZze na konvenci détské hry, ktera
méa nekodifikovany, ale obecné znamy
a srozumitelny systém znakl. Dité veéfi
v reédlnost pfedstav a jedna v podminkach
jakoby. Napf. sedla nasadu od koStéte -
jako by jelo na koni apod. M& své znaky
znazornujici plac, pozdravy atd. (dité vypa-
da, Ze na okamzik této iluzi propada, ale je
v kazdé chvili schopno z této iluze vystou-
pit, zrudit ji spontanné nebo na vnéjsi pod-
nét).

\ tomto typu dramatického projevu je
znak vyuZivan jako zastupce celku a byva
sdélen prostfednictvim gesta, "vynatého
gesta”, gesta zvelicujiciho, zkratka naklada
se zde s nejcharakteristictéjSim prvkem,
ktery zjednodusuje lidsky projev.

Je zde oviem riziko, Ze gesto, které méa
na scéné tu vyhodu, ze mlze predvést tak-
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tka cokoli, se mlze lehce zménit v Sarzi.
ProtoZe jde pouze po povrchu, mlzZe se stat
laciné. Neni v ném "Zivot" ani nevykazuje
Z4dny obsah. Je pouze doslovnym popi-
sem, ktery nema nic spolecného s herec-
kou & jevidtni imaginaci. Sarfe muze byt
Casto zplUsobena necitlivym zdsahem rezi-
séra, stereotypem projevu &i "pouze" nevé-
domosti. Détsky dramaticky projev by se
viak mél tohoto neduhu vyvarovat. To je
viak otdzkou vkusu a divadelni znalosti
vedouciho, ktery s détmi pracuje.

Typovy dramaticky projev
U déti nastava az tehdy, kdyZ se u nich zac-
ne projevovat zajem o individudlni rysy
postav ve vztahu k vnéjSim okolnostem.
"Dité ‘jedna samo za sebe v danych okol-
nostech’, Ffedeno se Stanislavskym."
(Machkova 1976: 15) V centru zajmu dité-
te jesté neni vnitini motivace postav, ale
o priciny a nasledky jednéni, které se proje-
vuji v akci, se jiz zajima. V postaté kdyz si
dité hraje na nékterou z postav z jakéhoko-
li ndmétového okruhu, at uz pohadky, nebo
bézného Zivota, a tim se ocita ve vztazich,
které jsou na prvni pohled odlisné od jeho
kazdodenniho Zivota, pfirozené hleda zpQ-
sob jak reagovat a zaroven premysli, co by
délalo ono na misté své postavy. Tento
vyvoj ¢i posun souvisi s vékem a vyspélosti
ditéte.

"Typem rozumime podle C. G. Junga
‘charakteristicky vzor obecného zamereni,
JjenZ se vyskytuje v radé individualnich
forem " (Rutte 1946: 261) To znamena,
Ze asi kolem osmi deviti let se k znakové-
mu projevu pridava projev typovy. Typ
neni tvofen jedinym znakem, ale zahrnuje
cely komplex dispozic, které nalezeji urcité
skupiné lidi. K tomu se vztahuje i typologie,
ktera fadi jedince do uréitych typl - skupin
podle podobnosti. Postupuje zaroven od
nejobecnéjsich pojma az k pojmim speci-
fickym. Kazdy typ je jen diléi variantou
a nikdy nezachycuje celou individualitu.
"Konkrétni Zivd bytost nikdy neni jen
typem, je vice; vedle viastnosti typickych,
spoleénych celé skupiné, ma také vlastnos-
t, ndleZejici jen ji a tvorici jeji individualitu
(osobitost). Jen tak je cClovék nécim jedi-
neénym a neopakovatelnym. Typologické
poimy slouZi tedy k lepsimu poznani
a k dokonalejsi charakteristice osobnosti."
{Rutte 1946: 262)

Civilni dramaticky projev

Tento typ dramatického projevu se jiz nej-
vice blizi projevu hereckému. Ovsem
"jenom bliZi", nebot zde nejde o proZivani
nebo o vytvafeni postav, ale opét o auto-
stylizaci. Vysledné by tento typ projevu mél
pasobit hlavné pfirozené, uvolnéné a mélo
by z n&j byt patrné piné pohrouZeni, zaujeti
dénim na scéné.



Je uplatiiovan zejména u starsich déti
(aZ kolem ¢trnactého roku a mozna i déle),
protoZze souvisi se vzrlstajicim zajmem
o subjektivni psychické pochody. V nich se
déti totiz zatim samy dostate¢né nevyznaji,
tapaji v nich, hodnoti je a pfehodnocuji. Az
kdyz se vyporadaji se svymi vnitfnimi stavy
(mnohdy po urputném boji}) a ustéli se
i v nadzorech na hodnotovy Zivotni systém,
mohou se zacit po vSem tom zapasu zaji-
mat o opravdu vnitini pocity a pochody dru-
hych, kterym aZz v tomto obdobi zac¢nou
rozumét. A pravé kdesi tady - v adolescenci
- mUZe civilni dramaticky projev postupné
sméfovat k tomu, co bézné oznacujeme
jako herectvi.

Podminky détského hereckého projevu
Na dité je nutno vidy pohlizet i s jeho psy-
chologickymi zvlastnostmi a s ohledem na
vyvojova ¢i jind specifika. Nejinak tomu
bude i v pfipadé schopnosti a dovednosti
spojenych s vystupovanim na divadle ¢i ve
filmu. Tady neni dité tak docela "samo"
a tak uplné ze svého popudu a chténi
(i kdyz i zde vyjimky potvrzuji pravidlo).
S ditétem je v téchto pfipadech vidy
nékdo, kdo jej ovliviluje, sméfuje, reziruje Ci
jinak vede. Zpravidla jim byva dospély
(vedoucli, reZisér), a tak se pozadavky a pod-
minky détského hereckého projevu budou
zakonité vztahovat i k nému.

Co by tedy mél dospély tvurce spliiovat
a ¢eho by si mél byt védom?

Pfedevsim by na dité nemél klast pre-
hnané naroky, ale spiSe by mél véku
a pozadavkim ditéte vyjit vstiic. Pokud se
jeho prace tyka détského divadla, mél by
inscenaci prizptisobit ditéti a nepokouset
se podfizovat dité své inscenacni pred-
staveé.

Dalsi zasadni podminkou détského
hereckého projevu, ktery neni jen jednora-
zovou zaleZitosti, ale pocita s dlouhodobéj-
§im zajmem o tuto oblast ze strany ditéte,
je samotna kultivace a rozvoj predpokladud
hereckého projevu. Do té spada nejenom
rozvoj disciplin souvisejicich pfimo s herec-
tvim, ale také celkovy rozvoj osobnosti.
Obloukem se tak opét dostavame k drama-
tické vychové, ktera klade dlrraz pravé na
osobnostni rozvoj prostfednictvim divadel-
nich prvkd.

O rozvijeni a vychové k herectvi mluvi
i J. Vostry, kdyz uvadi: "Prévé proto, Ze
napfiklad uz v samotné schopnosti vystupo-
vat se projevuje clovék cely, t. zejména
z hlediska rozvinutosti ¢i zakrnélosti svych
vztaht k ostatnim a ke svétu, muZe uvédo-
mélé kultivace hereckych predpokladi
u mladych lidi skolniho veku prispét k cel-
kové formaci osobnosti a je timto zpiso-
bem v druhé poloving 20. stoleti ¢im dal vic
vyuZivéna." (Vostry 1998: 32)
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NEKTERE SMERY HERECTVIi
A DETSKY DRAMATICKY
PROJEV

Konstantin Sergejevic
Stanislavskij (1863-1938)

V roce 1898 zalozil K. S. Stanislavskij spo-
lus V. . Némirovicem-Dancenkem MCHAT
s cilem obnovit divadlo jako umélecky
ustav. Hlavnim podnétem bylo komplexnéj-
§i hledani smyslu uméni a divadla.
Stanislavskij v podstaté cely zZivot zépasil
s faleSnou divadelnosti, femesinymi navy-
ky, konvencemi, Sablonami a hereckymi
manyrami tak typickymi pro ruska jevisté
2. pol. 19, st. Sam chtél hledat a objevovat
v divadle zZivot skutecny, ne viedni, ale
umeélecky. Zajimal se o cesty jak dojit
k spontdnnimu chovani v okolnostech, kte-
ré jsou v divadle umélé. Ve své metodé pfi-
tom vychazel z mySleni konce 19. st
a z dobovych filozofii Zivota, které si kladly
otazky po pfic¢inach a motivech chovani
clovéka a tim kde, pro¢ nebo za jakych
okolnosti se zrodilo. V tomto duchu vytvofil
hereckou metodu, kterd neméa byt doslov-
nym navodem, ale spiSe ma nabidnout
moznost jak dospét k tvaréimu pfistupu
v herecké praci, ale zaroven k sobé samé-
mu. SnaZi se zkoumat a zapojovat jak vniti-
ni, tak i vnéjsi stranku hercovy tvorby.

Stanislavskij se na své pomysiné cesté
k herci samozfejmé také v nékterych pfipa-
dech mylil, jindy s odstupem &asu nékteré
své nazorové postoje (tak, jak se jeho
metoda ¢i pfistup k ni vyvijel) pfehodnoco-
val a Gasto byl - at jiz oteviené, Ci skryté -
v riznych dobach vystaven polemikam,
ostré kritice, odmitavym postojim, ale
zaroven i zaslepenému nasledovanim, Spat-
nou interpretaci metody i jakémusi "zpolo-
boZténi" své osoby.

Af uZ nazory na tento systém mohly Ci
mohou byt jakékoli, je vice nez jisté, ze jde
o prvni a co do hloubky nejvice popsanou
metodu, kterd nemé v déjinach divadla
obdoby. Svym komplexnim pojetim, a hlav-
né nastolenim a pojmenovanim podstat-
nych otazek, se kterymi se setkdva snad
kazdy divadelni umélec, Stanislavskij otev-
fel, resp. nabidnul cestu a mozna i oci dal-
3im pokracovatellm v tvarci divadelni pra-
ci. Nejen v psychologii herectvi, herecké
vychové, ale i v dramatické hre.

V ¢em tkvi tedy podstata Stanislav-
ského metody? Herec podle Stanislavského
by pfedné nemaél hrat podle predem dané-
ho scénére, ale mél by si nejprve "pfipravit
padu” a vnitini technikou v sobé vyvolat
takovy stav, ktery je zakladnim pfedpokla-
dem pro pruzné, tviréi a pravdivé jednani
na scéné. To Uzce souvisi s hlavni myslen-
kou tohoto systému, za kterou se povazuje
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"podvédomé prostfednictvim védomého".
Herecka tvorba se (podle Stanislavského)
totiz nefidi pouze védomou pfipravou, jak
to udélat, aby..., ale zaroven (soucasné) si
v§imaé tzv. vnitfniho podvédomého proudu,
ktery méa pfispét k uvolnéni spontannosti,
vnitfnich emoci apod. Tento nazor vychazi
z toho, Ze v realném zivoté se podvédomi
objevuje samo od sebe, kdeZto na scéné
tomu tak je malokdy. Bez Gi¢asti podvédomi
na jevisti by se ale herecka hra stala pouze
formalni, rozumovou a tim i neZivotnou.
Teprve Ucasti podvédomi vznikaji podmin-
ky pro hercovu tviréi praci.

Jak jej ale pfirozené zapojit do herecké
akce?

Zatimco v bézném Zivoté existuje pod-
védomi "samo od sebe", v umélém prostre-
di, jakym bezesporu divadlo je, je nejde
"zapnout na povel". Stanislavskij ve snaze
napomahat k tvofivé spolupraci a pfiroze-
nému zapojeni vytvari "uvédomélou techni-
ku", kterd ma podvédomi do herecké akce
zahrnout prirozené: "Abychom toho dosah-
I, musime na podvédomi zapomenout a ke
vSemu pristupovat logicky a védomé"
(Lukavsky 1978: 28). K tomu, aby se uvol-
nil prlichod k tvofivému jednani na scéné,
tak promysli nékteré mechanismy, které
maji vést k spontdnnimu a pfirozenému
jednani. Zakladni principy Stanislavského
metody se vztahuji i na hrani role, kde mé
byt uplatnéna logika a kde se ma duasledné
usilovat o jednani v "Zivotnich podminkéach"
role. Tim by se méla dosdhnout dokonald
(organicka) shoda, jejiz formu oznacuje
Stanislavskij za proZivani. "ProZivani je psy-
chicky jev charakteristicky proudem védomi
kaZdého vice & méné uvédomovaného
du$evniho obsahu; je prisné individuaini,
téZko sdélitelné." (Hartl-Hartlova 2000:
461) Kazdy ¢lovék v kazdém okamziku své-
ho Zivota néco proZiva. Vnéjsi projev lidské-
ho jednani pfitom oznacujeme jako chova-
ni a to, co probihd uvnitf, jako prozivani.
Stanislavskij v ramci snahy o komplexniho
zobrazeni lidského jednani kladl v herecké
tvorbé dlraz pravé na vnitini stranku jed-
nani.

Tyto poznatky jsou dilezité také vzhle-
dem k détem a jejich dramatickému proje-
vu. Nebot i dité musi pfi akci na scéné pro-
Zivat, tj. byt pIné a védomé Ucastno toho,
co déla. Bez prozitku je jen mechanicka,
"kolovratkova" deklamace, a méa-li se tento
pfistup, eventualné vnéjskové pitvofeni
déti odstranit, je nutno dovést déti tak i
onak k prozitku.

"Kdyby"

Zakladnim prostfedkem vyvolani proZitku
je KDYBY. Zde nachazime pfimou souvis-
lost s détskou hrou, ve které se pro vstupo-
vani do fikce a navozeni predstavivosti béz-
né pouziva slivko JAKO. Zapojeni tohoto



mechanismu tak navozuje podminky, které
nevyuzivaji jen zvnéjsku prijaté zakonitosti,
ale naopak svou pritomnosti a akceptova-
nim nabizi moznou volbu, motivaéni pod-
nét jak se prenést z redlného Zivota do situ-
ace jiné, anizZ by se tim ztracelo plné vnitini
zaujeti a pfesvédceni. ""Kdyby * je pro her-
ce pakou, kterd nas ve skutecnosti pfenasi
do svéta, v némzZ jediném je moZnd tvirdi
prace." (Stanislavskij 1946: 70) Jde v pod-
staté o to, poloZit si otdzku, jak bych se cho-
val, vztahoval, KDYBY vsechno, co mé na
jevisti obklopuje, byla skute¢nost. Pravé
a jediné v tomto okamziku se podle
Stanislavského herec "prenasi" z realného
Zivota do svéta vytvéfeného a vymyslené-
ho. (Stanislavského KDYBY se tedy da
oznadcit za spoustéci mechanismus tvofeni
a predél mezi svétem readlnym a "hrovym.)
Navic KDYBY sméfuje k tomu, aby scénic-
ké jednani bylo vnitiné opodstatnéné
a logicke.

Stanislavskij rozeznava dvoji KDYBY -
KDYBY obycejna (prostad) a KDYBY magic-
ka.

Obycejna KDYBY utvéreji uceleny logic-
ky fetézec akci, reakci na podnéty, které
herec postupné odviji ve svych predsta-
vach (napf.: kdybych byl namofnikem
a kdybych hned na prvni plavbé ztrosko-
tal...,, kdybych pfezil jediny..., kdyby po
deseti letech pfijela lod...).

Magickd KDYBY, na rozdil od obycej-
nych, vyvolavaji jednani bezprostiedné. Je
to v podstaté okamzita, instinktivni reakce
na néjaky podnét. (Stanislavskij v knize
Moje vychova k herectvi je doklada na pfi-
kladech, kdy Andrej Nikolajevi¢ podava
adeptkdm herectvi popelni¢ek a rukavicku
se slovy, Ze zde maiji slizkou Zabu a mékkou
mys. Obé divky s tlekem uskakuji.)

Stanislavskij formuluje funkci KDYBY
takto: "Diky jemu, vykladal dale Torcov, se
défe to, co treba v ‘Modrém ptiaku * pfi oto-
Ceni Carodéjnym drahokamem, Ze totiZ se
oci zacinajl finak divat, usi jinak slyset
rozum jinak pojima své okoll a nakonec
pouha smyslenka vyvoldva redlnou cestu
odpovidajici redinou d&innost, nezbytnou
k dosaZeni vytyceného cile." (Stanislavskij
1946: 72) Dopliuji, Ze se tak déje nenasil-
nym, pFirozenym pochodem, ktery herce
probouzi k vnitfni i vngjsi aktivité. KDYBY
'(...) je prvnim popudem k rozvinuti pfedstav
o roli. Magickym &f prostym, “kdyby ‘zacina
tvarci prace." (Lukavsky 1978: 25)

"Dané okolnosti"

Tento termin s KDYBY dzce souvisi.
Zahrnuje v podstaté vse, co by mél herec
pfi své tvarci praci vzit na védomi. To zna-
mena fabuli hry, ¢as a misto déje, rezijni
pojeti inscenace, ale i véci, které souvisi
s vypravou (rekvizity, kostymy, hudebni
slozku atd.)." ‘Kdyby * je na poéatku tvircich

cinnosti a ‘dané okolnosti” ji rozvijeji."
(Lukavsky 1978: 25) KDYBY bez "danych
okolnosti" nemtiZze existovat, coz funguje
i naopak nebot podle Stanislavského plati,
Ze pokud si herec dostatec¢né vytvofi (uve-
domi) "dané okolnosti" a opravdu jim uvéri,
skuteénost emoci a pravdivost jednéani
z nich vyplyne sama.

Herec nesmi na city naléhat, protoze
pokud tak ucini a "Zdima z nitra city", oby-
¢ejné sklouzne k Sarzi. Diky "danym okol-
nostem", pokud se na né plné soustredi,
"pravdivé emoce" pfichézeji samy. Herec se
do "danych okolnosti" musi vzit. "Nelze hrat
vasné a postavy, ale je treba jednat ve vieku
téchto vasni a v téchto postaviach."
(Stanislavskij 1946: 64)

Pfedstavivost

Stanislavskij klade dlraz na rozvijeni herco-
vy predstavivosti, 1j. vyvolani toho, co je, co
zndme, a oznacuje ji za vedouci silu tviiréi-
ho procesu. Vychéazi z toho, Ze ze samotné
divadelni hry se nedovidame at jiZ od auto-
ra (dramatika), nebo reZiséra zdaleka
vSechno, co je nasledné potfebné pro logi-
ku a smysluplnost hereckého jednani.
Herec si tedy musi pomoci magickych KDY-
BY a "danych okolnosti" dourcit, odkud
postava prichazi a kam sméfuje, co se déje
pfed a na konci hry ¢i vystupu, protoze
herec by mél vidy védét, odkud jde a co se
tam stalo. DostateCna piedstavivost je
zaroven podminkou herce jako tvlréiho
umélce.

Predstavivost nelze "znéasilnovat", ume-
le navozovat, ale jeji aktivitu, podle
Stanislavského, muZeme vzbudit pomoci
poutavych Gkoll, které si sami vytvofime.
'(...) neni treba vérit, Ze Zidle jsou stromy ¢i
skaly, mame vérit jen opravdovosti svého
vztahu k zdastupnym predmétam a chovat
se k nim: jako by to byly stromy ¢&i skaly."
(Lukavsky 1978: 28)

V metodé prozivani jde v podstaté o to
pfevést si véci vSeobecné na konkrétni.
K nim potom jiz miZeme zaujmout speci-
fické (subjektivni) stanovisko a nasledné je
déle rozvijet. V této fazi pak Stanislavskij
oznaluje pfedstavy za "ztélesnéné”, proto-
7e se vybavuji pfed nasim tzv. vnitfnim zra-
kem a mohou dale vytvoFit filmovy pés. Ten
se jiz sklada jak z vnitfnich, tak i z vnéjsich
pfedstav. "Tak se ‘filmovy pds’ odviji
v mém nitru a je promitan mimo mne na
mySlenou projekéni plochu naseho vnitini-
ho zraku." (Lukavsky 1978: 29)

"Filmovy" (nebo také "predstavovy")
"pas" je béiné uplathovan a funguje
v metodice dramatické vychovy. Je oviem
spiSe zastupovan a predstavovan ucitelem,
ktery prostfednictvim tzv. boc¢niho vedeni
podnécuje aktéry k jednani, ke konkrétnim
predstavam, co délaji, kde jsou, co je kolem
nich apod.
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Stanislavskij radi, Ze pokud neni pred-
stavivost herce (studenta) dostate¢né aktiv-
ni a ¢inoroda, miZeme si vypomoci skrze
rozumovy pristup a '...) probudit ji podnét-
nymi otdzkami: kdo, kdy, kde, proc, nac
a jak, které nam pomahayi utvaret stale urci-
tejsi obraz smysleného Zivota" (Lukavsky
1978: 30).

Se zajmeny a zajmennymi pfislovci
KDO, CO, KDY, KDE a PROC se b&iné set-
kavame ve vétsiné metodik dramatické
vychovy. V angli¢tiné je tato fada oznaco-
vana jako b W (WHO, WHAT, WHEN, WHE-
RE., WHY). Téchto 5 W muze zadavat ucitel
nebo jsou domluvena, dana jakoby zevnéj-
$ku, v podobé ukolu. Ono JAK je ovsem na
kazdém hraci a tvofi samotny zaklad proce-
su.

Pokud herec zacne "vidét" kolem sebe
vSe, co se déje, a dostane chut na tyto sku-
tec¢nosti reagovat, uvede se do stavu, ktery
Stanislavskij nazyva existuji. "Existuji * zna-
mena, Ze jste se postavil do stfedu smys/e-
nych okolnosti, Ze se citite byt ve svété
prfedstavovanych véci, predstavovaného
Zivota a Ze zacinate jednat sam za sebe a ze
sebe." (Lukavsky 1978: 28)

Jevistni pozornost

"Jakmile clovék vystoupi na scénu pred
divaky, viecko selhavd, i ty nejzakladnéjsy,
nefprostsi tkony. Proto se na jevisti musime
znovu ucit sedét chodit, pohybovat se.
Musime se ucit divat se a vidét, poslouchat
a sfySet." (Lukavsky 1978: 32) Stanislavskij
vychazi z toho, Ze duleZitou vlastnosti dob-
rého herce je udrZet pozornost v prostoru
hry. To pfedpoklada naucit se soustfedit na
predmét ¢i partnera na scéné tak, Ze jiz ten-
to samotny fakt herce odvraci od vSeho, co
by jej mohlo rozptylovat.

Aby tedy herec mohl pfirozené fungo-
vat v tak specifickych podminkach, které
vytvaii sama pfitomnost na jevisti, nesva-
zovat se a nerozptylovat se pritomnosti
"Stvrté stény" (tedy divakud), zavadi
Stanislavskij pojem vereind samota. Tento
termin ma postihnout takovy stav nebo
pocit, diky némz se herec muze pohrouZzit
plné do hry, muzZe si v§imat i téch nejmen-
Sich detailll, nalad a intimnich pocitd
a nasledné pak bez zabran predstoupit
pred obecenstvo. Jde o navozeni takové
atmosféry Ci predstavy, o které je herec
presvédden a ktera jej zaroven osvobozuje.
V praxi to znamena vytvofit si svlj okruh
pozornosti, soustfedit se pouze na to, co se
déje na jevisti, nechat se jim plné unést
a navazat tak dialogicky kontakt a zaujmout
se "hrou".

Myslim, Ze navozenim tohoto pocitu se
Elovék (dité) mlze zbavit i pfipadné trémy,
problému s vyjadfovanim, sdélovanim
intimnich pocitt ve hfe, ale i zamezit pri-
padné a "vloudivé" exhibici, stejné jako roz-



ptyleni a roztékanosti zptisobené pritom-
nosti divakd.

Stanislavskij dale radi cvidit pozorovaci
schopnost nejen na jevisti, ale i v Zivoté
a ziskadvat tak material pro tvardi préaci.
Vsechny tyto aktivity maji vést k probuzeni
predstavivosti vedouci k jednani. '...) ptejte
se: proc ten ¢lovék jednal tak & onak a co si
pritom myslel? A z vysledku se snaZte udé-
lat si pfedstavu o jeho vnitinim zaloZeni."
(Lukavsky 1978: 35)

Dllezitym poznatkem, ktery se ke kon-
krétnimu napliiovani predstav na jeviti
vztahuje, je upfeni pozornosti spise k pfed-
stavam o pfedmétu neZ k pfedmétu samot-
nému. Opét prostfednictvim zajimavych
"danych okolnosti" a zapojenim fantazie.

Cviceni, kterd se vztahuji k jevistni
pozornosti, smyslové pozornosti, pozornos-
ti k emocim, které ziskdvdme v osobnim
styku s lidmi apod. jsou v dramatické
vychové béiné pouZivéna. Dalo by se fici,
ze dokonce patii k zakladnim pilifam her
a cviceni obsaZenych v dramatické vycho-
vé. Konkrétné napf. pozorovani predmét(
po urcitou dobu a jejich nasledny popis (pfi-
padné zkracovani doby urlené k pozorova-
ni atd.), ale i vedeni déti k pozorovéani véci,
Ukont a vztah(Ql bézného Zivota. Tedy ddraz
na odkryvani automatism@ Zivota a jejich
nasledné prevedeni na divadle.

"Svalové uvolnéni"

V okamzicich vy$siho nervového (emocio-
néalniho) i fyzického vypéti mize dojit k sva-
lovému sevreni, kiec¢i nebo bloku, ktery je
nutno ihned odstranit, nebot brani priroze-
nému jevi§tnimu pohybu. Proto i pfed
zacatkem jakékoli tvaréi prace Stanislavskij
doporucuje provadét uvolfiovaci cvideni,
kterd uvedou celkovou "fyzis" do normaini-
ho stavu, zbavi ho prepjeti, které by posléze
branilo v pfirozenosti jednéani.

| tomuto okruhu se vénuje dramaticka
vychova. Ucitel dramatické vychovy zby-
tecnému prepjeti predchézi jiz v ivodu kaz-
dé hodiny, kteréa zpravidla za¢ina cvié¢enimi,
kterd maji dité nejen zbavit fyzického napé-
ti, ale zaroven odstranit psychické zatéze,
kterymi je ve viednim Zivoté &lovék denné
obklopen. Tento postup zarovei vede jesté
k jednomu pozitivu, a to uvedeni do vycho-
ziho stavu, potfebné kondice, z niZ je tepr-
ve moZno vyjit a pfistupovat k novym, dal-
§im dkoltim.

Se svalovou kreéi se tak, jak ji popisuje
Stanislavskij, u mladsich déti nesetkavame.
Snad v nékterych individuélnich pfipadech
a spiSe pfi so6lovém vystupu. U skupinové
prace k ni dochazi malokdy. Oviem ten-
denci k ni miZeme pozorovat s narUstaji-
cim vékem. Pozdéji se totiz dité setkava
daleko vice s charakterizaci a hranim roli
(monologt), ke kterym se tento Stanislav-
skeého pojem nejvice vztahuje.

DRAMATIF

Michail Cechov (1891-1955)

"Zivot lidského téla"
Zakladnim principem herecké metody
M. Cechova je rozvoj hercova téla prostied-
nictvim dusevnich impulzd. Vychéazi totiz
z predpokladu, Ze pokud mé herec divakovi
ukdzat (sdélit) vnitfni Zivot postavy, musi
byt hercovo télo na tento niterny stav citli-
vé. Herec si proto musi pfedevsim vy-
budovat védomi vlastniho téla. Nemame
v3ak na mysli herce, ktery se "upina" na své
télo nebo na to, co toto télo kona, jak pfi-
tom vypada apod., ale na herce, jehoZ télo
se tvaruje ve shodé s impulzy vychazejicimi
z imaginativniho mysleni. To znamena, Ze
aktivni imaginativni mysleni je podminkou,
vychodiskem a zaroven komplexem, o kte-
ry se Cechovova metoda opira.

Ve své knize O herecké technice
M. Cechov navrhuje cvieni, jejichz pro-
stfednictvim by si herec mél uvédomovat
lépe své télo, naucit se ho ovladat, pfisvojit
si jej] a ve vysledku tyto télesné tkony plné
vnimat a organicky je propojovat. Tato cvi-
¢eni (respektive jejich zvladnuti a spravné
uchopeni) maji pfesah v tom, Ze docilenim
shody s vlastnim télem pfirozené dochazi
i ke shodé se sebou samym. Vyvolana sou-
hra je pro herce nejleps§im "startem"
k "pravdivému" naplnéni smyslu svého jed-
nani. Zaroven prekonava omezeni své
vlastni télesnosti, hercovo télo se stava
télem "oduSevnélym" a to vede k bytostné-
mu prozitku.

Jde tedy o psychosomatickou metodu,
v niz M. Cechov na rozdil od Stanislavského
postupu (z vnitfniho Zivota role k vnéj$imu
vyrazu) pristupuje k roli smérem opacénym:
od télesného pohybu k vnitinimu prozitku.
Nejde o naprosto odlisné véci. Naopak
M. Cechov byl pfimym zakem K. S. Stani-
slavského, a jeho metodu tedy po svém roz-
vijel a stejné jako pro dalsi tviirce metod je
i pro néj zakladnim vychodiskem. Z nasle-
dujici tabulky je vSak patrné, v kterych
oblastech se tvirci piece jen lisi:
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Michail Cechov zavadi také nékolik
pojmi, o které se jeho metoda néasledné
opira. Nejvyraznéjsim z nich je psychologic-
ké gesto. Jde v podstaté o stimulaci pocitu
pfi fyzickych cinnostech. Typickym cvice-
nim (vyvolanim) téchto gest je zadani, aby
si herec nasel néjaké silné, dobfe tvarova-
ne, ale zaroven jednoduché gesto, to pro-
ved| a nékolikrat opakoval. Po nékolikerém
provedeni tohoto gesta a pod jeho viivem
zaCne postupné vile zesilovat a charakter
pohybu pritom pocne vali orientovat urci-
tym smérem. Tento stav zaroven vyvola
(nenucené, bezprostfedné) emocionalni
rozpolozeni ¢i nutkani, které mlze nasled-
né vyustit az k jednani. OvSem za podmin-
ky, Ze k nému priddme urcité zabarveni
{emocionalni pGsobeni) vychazejici z téles-
ného pohybu, Do takto navozeného, speci-
fického a otevieného vnimani se dale bez-
prostfedné zapojuje predstavivost, jejiz
dalsi rozvijeni mize vytstit v improvizaci,
se kterou ostatné M. Cechov ve své meto-
dé hojné pracuje.

Je zde nutno pfipomenout, Ze herciv
vyrazovy pohyb (a jeho zména) neni zalo-
Zen na mechanické ¢i logické navaznosti
pri¢in a nasledkd. "Hercovo duchovni télo
se predevsim musi stat maximalné citlivgym
k vnitfnim impulsum a musi jim pronikat
vibrace predstav a citd. V téle musi herec
Ji organické impulsy nikoli jako védomé
pokyny, ale jako bezprostredni zasah do
tvart hercova pohybu." (Hyvnar 2000: 61)
Psychologické gesto je tedy subjektivné
uchopené objektivni gesto, které svou kon-
kretizaci nabizi moZnost pfistupu ke zpUso-
bu hercova jednani. Neni to gesto vSedni,
kazdodenni, ale gesto typické, které anga-
Zuje celé télo, celou psychiku. Musi byt
dostatecné vyrazné, aby mohlo zmobilizo-
vat vUli. Zaroven se vSak pfi jeho vystavbé
nesmi klast pfilisny ddraz na svalovou silu,
aby se tim potrebné naladéni a ocekavani
véci dalsich (napf. nasledné rozvijeni pred-
stav v jednani) "nevyplasilo".

STANISLAVSKIJ

CECHOV

- tvar postav vznika v nas

postavy existuji mimo nas

- dliraz na psychologii a rozvijeni
vnitini techniky
mysSleni o postavé

'

pozornost k hercovu télu, k psycho-
fyzické jednoté hercova jednani
vidéni postavy

- forma je energetickym principem
(vnitinim impulzem), jenz déava
do pohybu hereckou postavu

forma je néco, co Cini postavu
vnimatelnou pfimo z vlastniho
povrchu

- introvertnost a stalé odvolavani se
na vnitfni motivace

- vnofovani do akce a jeji atmosféry,
dovolujici herci jednat s intuitivhim
vyjasniovanim svého rozpoloZeni




Détsky herecky projev v konfrontaci s me-
todou Michaila Cechova

V pfipadé détského hereckého projevu do
obdobi a pfekonani pubescence nemuze
byt feé o aplikaci Cechovovy metody vzhle-
dem k nutné stabilité a védomém naklada-
ni s psychosomatickymi procesy (jejich vza-
jemnou harmonii). Ale podivame-i se na
metodu v jednotlivostech, nabizi nam zaji-
maveé a inspirativni pfistupy (nebo dilci cvi-
ceni), které mohou byt uplatnény pro vyssi
vékovou skupinu déti s ohledem na jejich
dosavadni hereckou zkuSenost. Jednim
z davodd je také to, Ze na rozdil od herectvi
"prozivani" se zde postupuje od télesného
impulzu k vnitfnimu prozitku, coz za jistych
okolnosti mGze byt blizSim zprostfedkova-
telem pfi praci na roli (postavé), pfi "vyvola-
ni" emoci nebo jednoduse jako cvic¢eni, diky
nimzZ se dité (student) uci poznavat a zapo-
jovat psychosomatiku, coZ se dale maze
odrazit v celkové organi¢nosti hereckého
projevu (jednani).

Predstavivost a vnimani
U Cechova je tato "kategorie" (tento okruh)
spjata s aktivnim zapojenim tzv. tvaréi fan-
tazie, jejim rozvojem a soucasné dialogic-
kou povahou tvorby. Herec se udi vidét
celistvy obraz postavy nebo jeji akce, a pfi-
tom si udrzovat odstup, aby své pfredstavy
mohl déale smérovat, konkretizovat. S roz-
vojem takovéto predstavivosti a takového
vnimani Gzce souvisi péstovani koncentra-
ce (dal$i uziteCny pfinos) a nasledné udrze-
ni si odstupu, tj. zachovani svého ja vUci
postaveé.

V "zakladni" podobé byva predstavivost
v dramatické vychové béiné rozvijena.
Zajimavy a pfinosny se mi vSak zda odstup,
jehoz péstovani, rozvijeni vyZzaduje jiz tro-
chu hlubsi zkuSenost s herectvim s dlra-
zem na sebereflexi, tvorivou kritiku svého
projevu a znamena takovy herecky projev,
ktery je sice bytostné celistvy, ale zaroven
skloubené "nadhledovy". Symbidza téchto
dvou prvkd vSak patii uz do "vyssi herecké
kategorie", kdy je vSe provadéno opravdu
védomeé.

Tvorba atmosféry
Zde M. Cechov "navadi" herce, aby vnimali
atmosféru v bé&ziném Zivoté a citlivé ji
naslouchali v kazdodennich situacich (napfr.
pfi jizdé viakem, pfi prochazce atd.).
Cechov totiZ vychazi z predpokladu, e
atmosféra sama o sobé "vnucuje" emocio-
nalni naladéni, je v ni obsazena dramatic-
nost a prevedenim na jevisté dostane jed-
nani dialogickou povahu samo o sobé.
(Tady je patrné dédictvi MCHATu.)

Ani v tomto pfipadé nejsme ve sporu
s moznostmi ditéte urcitého véku. Naopak
vnimanim atmosféry, pozorovanim situaci
z redlného Zivota se u déti rozviji citéni
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(dokladem jsou i cviéeni v rdmci dramatic-
ké vychovy), které se maze dale velmi dob-
fe uplatnit at uz pfi praci na roli, nebo v dra-
matickém celku. S jeho rozvijenim se maze
zadit jiz velmi brzy.

Uvédoméni si centra

Cechov herctim radi, aby si predstavili jaké-
si centrum v hrudi, které mé byt zdrojem
hercovy sily a aktivity. Zapojenim této pred-
stavy centra se vSedni, automaticky pohyb
zméni v pohyb nabity energii.

Zapojenim centra se umoZiiuje praco-
vat s podnéty dramaticky. Uvédoméni si
("zapnuti") tohoto centra vyvolava jiz pod-
védomé aktivitu (koncentraci) potfebnou
k dalSimu dramatickému jednani. | v tomto
pfipadé by se nasla fada cviceni ze zasob-
nikd dramatické vychovy.

Technika improvizace

Vychézi od pohybu k akci s aktivnim, zapo-
jenym vnimanim sebe, partnera, skupiny.
Pticemz je zachovan volny priichod tvardi
fantazii.

V dramatické vychové se bézné pouzi-
vaji nejrliznéjsi typy improvizaci a nesporné
k tomuto oboru, potazmo détskému proje-
vu patii. M. Cechovovi jde navic & pfede-
v§im o takovou improvizaci, pfi které herci
(hraci) aktivné - pribézné - jednaji, vychaze-
jice pritom pfedevsim z pohybu &i télesné-
ho impulzu, aniz by byli "zatézkani" éimkoli
vymyslenym (rozumovym) ¢i dopfedu pfi-
pravenym. Fantazie a predstavivost uéi her-
ce jednat, tvofit, "byt".

Bertolt Brecht (1898-1956)

"Brechtovo divadlo je pevné zasazeno v his-
tori, kterou poznavaji a tvori lidé, nikoli
tajemny osud a skryté determinace. Jeho
herce a divaka neméla zajimat mystika pro-
meény a navratu ke kofenim vécné lidskych
problémd, ale postoj ¢lovéka moderni doby,
ktery pozoruje, rozbiji preZilé konvence,
hodnoti a pfipravuje si prostor k promeéné
svéta." (Hyvnar 2000: 181)

Brecht ve svém divadelnim pojeti naru-
Suje a prehodnocuje dosavadni tradiéni
koncept tzv. zapadniho divadla. Prozivani
spojené s katarzi nahrazuje zdbavou a poté-
Senim z mysleni. | proto se zde do centra
pozornosti dostava divak a divakiv postoj
je pro Brechta zaroven vychodiskem
i disledkem epického divadla. Brecht jej tak
nazval v polemice s "psychologickym",
"emocionalistickym" divadlem své doby.

V podstaté |ze Fici, Ze nevychazi z vytva-
feni postavy na zékladé vyobrazeni charak-
teru, ze kterého je kazdy jednotlivy projev
postavy odvozen, ale z jednani ucelového,
kdy se ¢lovék rozhoduje jednat, voli zplsob
jak jednat a pfejima odpovédnost za svou
volbu. Herec tedy nevytvéaii postavu tim, ze
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hraje charakter, ale rozehravanim situaci
smysl postavy teprve vznika. "Ani na chvili
nedopusti, aby se beze zbytku proménil
v postavu. Ma svou postavu toliko ukazo-
vat, nebo lépe Feceno netoliko proZivat: to
neznamend, Ze sam musi byt chladny, hra-
Jje-li vasnivé. Jenom by se jeho viastni city
zasadné nemély ztotoznit s city jeho posta-
vy. aby se s cily postavy zasadné neztotoz-
nily ani city jeho publika. Obecenstvo tu
musi mit naprostou svobodu." (Brecht
1958: 106)

Brechtovska hra je tak "zbavena pfe-
kvapeni", nejde o divadlo iluze. Jednotlivé
predvadéné scény jsou prosty emoci
a divak je stale informovan a upozorfiovan
na to, co scéna obsahuje a co bude nésle-
dovat. Cilem epického divadla byl aktivni
a premyslivy divak, ktery by byl pro herce
rovnocennym partnerem. Problémy jsou
demonstrovany a maji nutit divaka, aby si
kladl otazky, aby si pro sebe vyFesil predve-
deny problém a tim se zapojil do hry.
Brecht tak chtél navic uplatnit a "vratit"
divadlu otevienou divadelnost a hravost.

Jaky je Brechtlv herec?

Vyznam pro formovani divadelni poetiky
Bertolta Brechta mélo ¢inské divadlo. Tam
se postava ukaZe, predstavi se a vykona
symbolickou transpozici akce. Herec v mas-
ce pfitom nepodléhd Zadnému z dojmu
postavy. Tak i u Brechta je herec prostred-
nikem mezi divakem a udalosti, kterou
popisuje. Neni "vnitiné pohrouZen" do
postavy (ztotoznén s postavou), ale odstu-
puje od ni, aby tak nalezl ¢as na predvede-
ni pfedmétu nebo situace ze vSech stran.
"Na hre herce ma byt rozhodné vidét, Ze "uZ
na zacstku a uprostied zna konec 7 ma si
“tak rozhodné zachovat klidnou svobodu ",
S Zivym predvadénim vypravi historii své
postavy, vi vice neZ ona a nedosazuje
‘nyni”a ‘zde ’ jako fikci, umoZnénou pravi-
dly hry. nybrZ odpoutava je od vcerejska
a od jiného mista, a proto pak je patrné
skloubeni udalosti." (Brecht 1958: 107)
Tim, Ze herec predvadi alternativy, které se
postavé nabizeji, vytvari prostor pro reflexi
a netlumodi pouze stanovisko autora (tzv.
zcizovaci efekt). Herec ucini gesto, vyslovi
vétu, pfedvede rozhodnuti, které respektu-
je hrdina, ale poukaZze i na jiné moZnosti.
Nejen Ze zkouma, pozoruje a predvadi diva-
kovi jednani postavy z rlznych stran, ale
souCasné je to hra, kterou se musi bavit
sé&m a kterou musi zaroven pobavit divaka.

Brecht v souvislosti s détskym herectvim

Brechtliv herec, jak jiz bylo feceno, se do
problému nevcituje, ale opisuje jej
a demonstruje. Stejné tak pouziti vnéjSich
projev(i, demonstrovani znaku &i vynatého
gesta je.pro dit&, které je§té neni vyzralé ve
fyzicko-emocionalni sféfe, jednou z moz-




nych cest jak v dramatické situaci prirozené
jednat. Samozrejmé, Ze nejde o doslovnou
aplikaci vSech Brechtovych postupll &i
metod. V néasledujici tabulce jsou srovnany
nékteré aspekty Brechtova divadelniho pro-
gramu s moznostmi (a vhodnosti) jejich
vyuZiti a uplatnéni v détském dramatickém
projevu:
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Brechtlv divadelni pfistup je zajimavy
i z hlediska samotného zkouSeni hry.
Typické pro toto obdobi je disledna prace
s textem a studovéani vSech aspektt zadané
situace. Herci tak na zkouskach musi pfed-
vést a prinést rizné moznosti, které se
nabizeji postavé a pfemyslet o ni. Dlvodem
je také to, aby se divak pfi predstaveni

CO ANO

CONE

- uzité divadelni prostredky,
napf. gesta, znaky, symboly

- socialni gesto

- odstup, oddéleni, distanc, pferuseni
(které herec vyuziva)

- kriticky postoj a alarmovani kritického
postoje divaka

- herec nehraje o svych pocitech,
ale popisuje je

- divaky ovliviiovat "vyukou”

- emoce se opoZduje a objevuje se
jen vzacné jako vysledek vymezené
situace

- snaha zpolitizovat predstaveni, co se
déje na scéné, odrazi a reflektuje déni
ve svéte

- radost ze hry

- kritické souznéni, proletarstvi,
spolecenské tlaky

- demonstrace probléma

- nahrazeni "divadla iluze"

Dulezitym momentem pro toto srovnavani
je zasadni, pro obé strany spolecny fakt
vzdani se jakékali psychologizace ve vztahu
k postavé. U Brechta totiz mizeme sledo-
vat jakési oddéleni herce od postavy nebo
pfinejmensim individualizaci herce, ktery
vystupuje jako osobnost (sdm za sebe)
a vybird ¢i ukazuje ve hfe jenom nékteré
vlastnosti a urcité okamziky ze Zivota posta-
vy. Tento herecky pfistup tudiZ neni posta-
ven na souvislé vystavbé role a tim, Ze
"predvadi" jen nékteré vlastnosti a nékteré
situace, nevyZzaduje hlubsi psychologizaci.
Pritom vsSak, aniz by se herec vcitoval do
postavy, se zde uZiva tradicnich divadel-
nich prostfedk, jako je pohyb, gesto, dia-
logické gesto apod.

Brecht jako zdroj inspirace a mozZnost cesty
pro détské divadlo

V détském divadle mGze dekorace, kosty-
my, rekvizity, tedy vSe, z Ceho se skladéa
inscenace, stejné jako u Brechta, slouzit
herecké hre a spolupodilet se na jeji reali-
zaci. Zdrojem inspirace maze byt i insce-
nacni feseni, které by vyuZilo charakteris-
tického znaku Brechtova herectvi, kdy hra
probiha ve dvou planech. V dramatickém
planu herec hraje osudy postav (v lidskych
déjinach) a soucasné provadi nejriznéjsimi
technikami komentaf. Divak tak mé moz-
nost vidét "svét" ze dvou stran, konecny
soud je na ném.

dozvédél o postavé vice, neZ je v textu role.
Brecht navic pokladal za dobré, kdyz si her-
ci v pribéhu zkousek role vyménovali. To
meélo slouzit jednak k zdokonaleni zcizova-
ciho efektu a zaroven tim herci méli moz-
nost vidét se navzajem i s vadami a navyky
jako v zrcadle. Dalsi technikou pfi zkouseni
byla citace svého textu ve treti osobé nebo
hledani (a uplatiovani) gest, ktera jsou pro
postavu obecna a vyjadfuji obecnou cha-
rakteristiku.

Divadelni antropologové

V studentském i détském divadle, ale
i v souvislosti s dramatickou vychovou jako
celkem nelze opomenout trend, kterym se
soucasné divadlo ubira. Divadlo jako tako-
vé totiz nemusi byt jiz vniméano pouze este-
ticky, ale mliZze byt o ném uvaZovéano jako
o misté, kde jesté muze dojit k pfirozené
komunikaci lidi bez zprostfedkujicich médii.
Tato myslenka neni ni¢im objevnym, vznik-
la zaroven s SirS8im nastupem médii, jako
prirozend reakce na né. Objevuje se jiz
v 60. letech (moZna jiz o néco drive) v pro-
jevech nékterych nonkonformnich skupin
(divadelnich soubor( i jednotlivych umélct
raznych zanr(). Jeji hlavni myslenku mdze-
me sledovat v modifikované podobé
dodnes. Je ji reakce na anonymitu maso-
vych médii, kterymi jsme denné at jiz pfi-
mo, ¢i nepfimo ovlivnéni.
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Divadelni antropologové (jak tyto tvir-
ce charakterizuje J. Hyvnar v knize Herec
v modernim divadle), o kterych bude déle
fec, proto zacali divadlo vnimat jako misto,
kde dochazi k pfimému kontaktu - setkani
Zivych hercl a divaktl - ve spole¢ném diva-
delnim prostoru. Timto pristupem se tak
zakonité méni dosavadni role herct i diva-
k. Konkrétné je zde patrny posun od her-
ce, ktery ztvarmuje fiktivni postavu, k herci,
ktery je predevsim ¢lovékem (stojicim pred
divakem). Daraz herce je pfitom kladen na
pfitomnost a co nejhlubsi objevovani sebe
samého. Tim je automaticky zvySovan
narok na divdka, ktery neméa byt jiz jen
pasivnim pozorovatelem (pfijimatelem), ale
diky aktivnimu vnitfnimu zapojeni se ma
spolupodilet a pfispivat tim na setkani, kte-
rého je zaroven spolutvircem. To zname-
na, ze divak neni pro herce objektem, ale
stava se jeho partnerem.

Tento moment se mi zdad zajimavy
i z hlediska dramatické vychovy, kterd svy-
mi cili pfesahuje ryze divadelni mantinely.
V tomto pfipadé dochézi k pfimé konfron-
taci a rozvoji uréitych dovednosti a schop-
nosti, tj. socidlnich dovednosti, komunika-
ce a tvofivosti. Lidé, ktefi se s dramatickou
vychovou setkavaji skrze vlastni zkuSenost
(at uz dlouhodobou, nebo kratsi), nejsou
pozdéji jen herci nebo profesionaly
v nékterém z oborl dramatického uméni
(to ani neni zamérem). At jsou pozdé&jsi
zaméfeni &i profese zaka jakékoli, vidy
zGstava to hlavni, co si s sebou odnéasi do
Zivota a co je zaroven "pienosné" do jaké-
hokoli oboru lidské ¢innosti, nebot se to
dotyka individualniho pfistupu, zralosti
v mezilidské komunikace, otevienosti ke
spolednosti a také predevsim ke kreativité,
pfemyslivosti, vztahu k uméni atd.
Vsechny tyto vlastnosti ¢i nabyté doved-
nosti se potom mohou uplatnit a nadéle
rozvijet v divadle, o kterém zde mluvime
dvojznacné. Jednak z hlediska herce
i autora, jednak z hlediska divaka.

Zajimava je v souvislost s presahem
divadla a kaZdodenniho Zivota myslenka
Kazimierze Brauna: "U mnoha lidi pozoruji
potfebu i touhu po uméni, jez by mohlo byt
prostiedkem jejich osobniho svobodného
vyjadieni; umélecky proces chépou jako
nabidku ¢asu a mista, v nichZ lze hledat
autenticitu a pravdu svou i druhych. SnaZi
se znovu nalézt sebe, svou identitu; stvrdit
své individualni, neopakovatelné hodnoty
a své nezadatelné pravo na originalitu
a tvofivost, jeZ jsou vlastni kazdému Clové-
ku nezavisle na tom, zda ma schopnosti
vyjadiovat se a formulovat své tuzby umé-
lecky. Nové divadio jim zfejmé vychéazi
vstiic, kdyZz poskytuje vdem clendm diva-
delni skupiny moznost sebevyjadreni, tre-
baze za pomoci druhych." (Braun 1993:
105)



Teorie a praxe herectvi pochéazejici z diva-
delni antropologie v souvislosti s dramatic-
kou vychovou a s détskym herectvim
Spole¢nym prvkem metodik moderniho
herectvi, ktery je zéroven obecné dulezitym
poznatkem a pfinosem pro dramatickou
vychovu, je predevsim transformace "zvnéj-
sku prijatého" na "psychosomaticky zapoje-
né". Tato myslenka se vsak v déjinach diva-
dla objevila jiz dfive a dnes ji pokldadame
spiSe za samoziejmou. Co je vSak na tomto
pfistupu pro nas nové, je zapojeni psycho-
somatiky herce (Ci hrace), jeho aktivni mys-
leni, vyhranéné (osobni, originéini) postoje
atd., které dohromady tvofi komplexnost
projevu, a toto vnitini (ale nasledné i vnéjsi)
nasazeni v oblasti psychosomatiky se stava
nezbytnou soucasti mimese.

Toto vychodisko je spole¢nym jmeno-
vatelem vsech zastupc( divadelni antropo-
logie. Kazdy z nich je ovSem po svém trans-
formuje do vlastni herecké metody nebo
divadelniho vyjadreni, at uz formou cviceni,
¢i technik. A préavé znacénéa pozornost
k herecké tvofivosti (a s ni spojenymi tech-
nikami a metodami), ktera stoji v popredi
zajmu divadelnich antropologt, je motivaci
k zafazeni této kapitoly do préce o détském
dramatickém projevu. Je jasné, Ze ne vie,
co v jednotlivych systémech vzniklo, mtze-
me uvést a zaclenit do prostfedi naseho, at
uz divadla "dospélého", ¢i "détského", pro-
toze jednotlivé principy jsou vétSinou Uzce
spojeny s jejich predstaviteli - hybateli, filo-
zofy, méagy dusevniho i télesného procesu
hercli a také v neposledni fadé estetiky -
tvlirci osobitych a tézko opakovatelnych
predstaveni. Co je pro dramatickou vycho-
vu a détského herce (jeho vyvoj) z antropo-
logického pojeti spiSe pfinosem a co nao-
pak pfekazkou:

Co je pfinosem:

- roz§iteni horizontu mimo evropskou kul-
turu,

- snaha rusit a tvofivym pristupem nahra-
zovat zazité konvence,

- dudraz na sounalezitost souboru, skupiny,

- myslenka a zaroven princip, Ze zadné
cviceni v rliznych fazich hercovy pfipra-
vy neni a nesmi byt cviéenim v obrat-
nosti.

Co je spiSe prekazkou:

- systémy cvieni jsou ve svém komplexu
uréeny pro psychofyzicky vyzrélejsi
osobnost, zatimco v naSem pripadé jde
naopak o vyvojové obdobi, kdy se osob-
nost (a jeji hodnoty) teprve utvareji,

- poZadavek sebereflexe jak v Zivoté umé-
leckém, tak osobnim jako pfinos a mate-
rial.

Diky antropologiim doslo k rozsiteni
horizontu mimo evropskou kulturu a tradici
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(v disledku reakce na soucasny Zivot v glo-
balné vnimaném svété) a zaroven diky
posunuti hranic narodnich kultur a jistému
odstupu ke vzniku mezinarodnich center
nebo laboratofi, které se predevsim vénuji
vyzkumu herecké tvorby.

Jednim z vyznamnych vyzkumnych
stredisek divadelni antropologie, které se
zabyvalo predevsim hereckou tvorbou, byl
Teatr Laboratorium. V jeho Cele stal herec,
rezisér, pedagog, a predevsim hlavni mys-
lenkovy "guru" Jerzy Grotowski.

Jerzy Grotowski (1933-1999)

J. Grotowski sdm uvadi (v rozhovorech
a Clancich), Ze jeho metoda vychazi spise
z tradic nez z pfimych zdroji. Nezfika se
zaroven konfrontovat se s rliznymi skolami
- od Stanislavského (Grotowski sam rika, Ze
studoval jeho metodu dlouho a Ze pravé
diky Stanislavskému jej viibec zaujalo stu-
dium hereckého uméni) po Dullina, od
Mejrcholda k Artaudovi (ktery je divadelni-
mi antropology vniman jako vizionét, jejich
predchiidce a myslenkovy zdroj; silné ovliv-
nil napf. P. Brooka) - a za vyznamny vliv
zaroven povazuje divadlo orientalni. Prvky
rdznych metod se u Grotowského skuteéné
objevuji v adaptované a transformované
formé, avsak, jak sam tvrdi, jeho pfistup je
odlisny v tom, Ze na rozdil od jinych metod
pro néj neni zadsadni hereckou otazkou "Jak
to udélat?", ale naopak je dllezité "Jak to
nedélat?" Tuto negativni tezi osvétluje tim,
Ze je tfeba se ptat herce: 'Y...) jaké prekazky
té omezuji na cesté za totalnim aktem, kte-
ry musi probudit vS§echny tvé psychofyzické
prostiedky od nejinstinktivnéjsich po neju-
védomélejsi?" (Grotowski 1967: 20) Chce
tim v jadru "osvobodit" herce od viech rusi-
vych elementl jeho tvorby, naudit ho
odstranovat prekazky, aby tak herec mohl
pracovat, soustredit se a rozvijet pouze to,
co je tviréi a prinosné. Predevsim nesmi
hercovo télo klast odpor vnitinim pocho-
dim, naopak je vnimat a aktivné na tyto
meznik sloZitého procesu herecké tvorby
pak J. Grotowski oznacuje techniku herco-
va psychického sebeobjevovani.

Cilem a smyslem Grotowského metody
je technicky vybaveny herec, jeho?Z jednani
domi a stane se hercovou druhou pfiroze-
nosti. Vychodiskem je zde proces od "nevé-
domého" k "védomému", v jehoZ rdmci ma
pfirozené dojit k odblokovani navykl
a odporll téla. Dalo by se Fici, Ze hlavnim
principem této metody je samotny akt hle-
dani - cesty, na které se herec neustale kon-
frontuje (stretdva) se sebou samym
a nasledné s vysledky své prace. Metoda
ma za cil naudit odstranovat prekazky, kte-
ré béhem psychické prace klade sam orga-
nismus, aby hercovo télo nekladlo odpor

vnitfnim pochodim. Mélo by tak byt zabra-

néno Casovému pFeryvu mezi "vnitfnim

impulzem" {(impulzem rozumi J. Grotowski
vie, co nuti herce k jednani, pfi kterém je
identicky, to znamena, Ze nedochazi

k oddéleni védomi a téla jako néstroje)

a viditelnou reakci. "VSechno se tu koncent-

ruje na vnitini dozrani herce, dozrani, které

Je vyjadieno krajnim napétim, absolutnim

oproSténim, obnaZenim nejhlubsi intimity,

a to vse beze stopy egoismu &i viastni roz-

koSe; naopak herec kdyZ hraje, ma totalné

darovat sam sebe." (Grotowski 1967: 1)

Proto nezbytnou podminkou k otevieni

té&chto intimnich hlubin hercova téla i mys-

leni (a jeho nasledné prace, hledani, zkou-

Seni, objevovani sama sebe) je pfedevsim

atmosféra prostiedi, kde se zkousi. Jen ve

vzajemné naprosté otevienosti vsech
zUiCastnénych, v klimatu bezpeci a davéry,
kde neni tfeba obavat se pokoreni &i vys-
méchu, lze takto pracovat. U Grotowského
byl tento narok co nejvice naplnovan.

(I kdyz nékdy aZ ortodoxné.)

Pfinos metody J Grotowského, ktery se
da "prenést" i na "détské herectvi™
- metoda se nepokousi ucit herce podle

hotovych receptl ani nevyrabi "arzenél

prostfedkd",

- pouziva adaptované a transformované
prvky nejriiznéjsich metod,

- snazi se "destilovat" znaky pfirozenych
lidskych impulzli tim, Ze je "oprostuje"
od véeho, co pfipomina béZznou konven-
ci, obycej, spoleéensky zvyk, vzorce cho-
vani uréené tradici a vychovou,

- metoda formovéni herce nevede
k tomu, aby mu cosi vnukla, ale spi$§ aby
ho naucila odstranovat prekazky, které
b&hem psychické prace klade sam orga-
nismus.

Nékteré prvky smérujici k herectvi, kte-
ré sice vyzaduji hlubsi intelektové a Zivotni
zkuSenosti, a tudiz se neslucuji s moznost-
mi détského dramatického projevu, jsou
v8ak zajimavé pro budouci praci s dospiva-
jicimi détmi:

- nejdalezZitéjsim faktorem v procesu her-
covy tvorby je hercova technika psychic-
kého sebeobjevovani,

- "herec by mél umét rozresit vsechny
Jjemu dostupné problémy viastniho téla',

- hercovo télo méa byt osvobozeno od ves-
kerého odporu, aby "do sebe" herec
mohl proniknout - objevit se,

- "herec, ktery podstoupi akt sebepronika-
ni, ktery objevi sém sebe a obétuje tomu
objevu nejvnitinéjsi Cast sama sebe,
takovy herec musi byt schopen manife-
stovat nejslabsi impuls. Musi dokazat
zvukem a pohybem vyjadfit ty impulsy,
které se pohybuji na hranici snu a reali-
ty." (Grotowski 1967: 27)

V disledku pak v divadle Jerzyho
Grotowského vznikd jednani, které uZ




nemdzeme nazvat roli (herec R. Cieslak,
ktery s J. Grotowskim vyrazné spolupraco-
val, fikal, Ze v tomto pfipadé uz nehrajeme,
ale prosté jsme). PFi této tvorbé pak neexis-
tuji néjaké techniky prace na roli, které by
se daly pouizit v jiné inscenaci. "Ochranu
hercovy intimity, psychickou bezpecnost
a moZnost opakovani role zafiStovala pre-
cizné vypracovana partitura jednani, kores-
pondujicf s tim, co herec skutecné proZil"
(Hyvnar 2000: 244)

Co z J. Grotowského lze obecné vyuZit
v dramatické vychové?

Myslim, Ze v pfipadé herecké vychovy
Ize aplikovat zakladni principy a zasady
Grotowského metody, nebot maji obecnéj-
§i platnost a mohou se tak stat vyznamnym
zdrojem inspirace v rdmci rozvoje a kom-
plexnosti psychosomatiky. Nelze prenést
systém, cviceni ¢i zkousky beze zbytku, Ize
vSak Cerpat pfedevsim tam, kde se nabizi
moznost vyuzit rozmanité typy reakci pohy-
bovych a hlasovych. (Pfipomenme, Ze
objektivnim  vysledkem Grotowského
vyzkumt je rozsifeni hlasového rejstiiku
spolu s odstranénim problému spojenych
se spravnym ¢i nespravnym dychanim.)

Dalsim vyznamnym faktem je pro nas
to, Ze Grotowského systém cviceni sméruje
ke komplexnosti télesného projevu a Ze
cilem tohato "hereckého Skoleni" je maxi-
malni rozsifeni a rozvinuti vnitfnich moz-
nosti clovéka-herce. A hlavné: jde tu o tzv.
chudé divadlo, kde chudoba neni prekaz-
kou a kde nedostatek penéz neni omluvou
pro neadekvatni prostredky, které automa-
ticky znesnadnuji experimenty. Pfenesené
je tento fakt jednim z podstatnych principt
détského divadla. A to nejen kvtli ekono-
mické nouzi, ale pravé proto, ze dité tak
nenf zavaleno a zahluSeno svétly, kostymy,
licenim apod., jeZ byvaji typickou strankou
iluzivniho divadla.

Celé usilovani J. Grotowského cili
k tomu, zbavit herce spolecenskych zabran
a obnovit v nich zapomenutou nebo ales-
pon zasutou spontaneitu projevu. Chce
u svych hercli objevit a podpofit to, co
vychova, Skola a spolecensky styk potlacu-
ji. Naucit herce zapojit do hry cely organis-
mus, pohybovat, vnimat, citit celym télem
i dusi. "Objeveni spontaneity lidského jed-
nani a chovani je soucasné objevem celist-
vosti projevu." (Hofinek 1967: 13) Na dru-
hou stranu je tato spontaneita
(bezprostfednost) metodicky fizena a for-
movana, coZ je zéaroven zakladni paradox
a tvlréi pfinos metody.

J. Grotowski klade diraz na ddveru, na
vytvofeni takové pracovni tvaréi atmosféry,
kterd zarucuje herci pocit bezpeci. Herec
musi citit, Ze mQZe délat v3e, a pfitom nic
z toho nebude pfedmétem posméchu, nao-
pak vse bude pochopeno, ne-li pfijato.
Jakmile jsou tyto podminky splnény, mlze
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se herec "odhalit". Coz se vztahuje na
jakoukoli dramatickou, hereckou tvarci pra-

- ci at jiz skupinovou, ¢i individualni a je jed-

nou z priorit jakékoliv ¢innosti v rdmci dra-
matické vychovy.

Soustredénost, koncentrace v ramci
Grotowského metody je zélezitosti jak
herecké etiky, tak herecké techniky. Je psy-
chickym predpokladem pro individudini
tvorbu, neni dana, ale musi se hledat, nebot
je pripravou a vychodiskem k ¢inu.

A konecné je tu dlraz na komplexnost.
J. Grotowski vyZadoval na kazdém herci,
aby hledal své asociace, své osobni varian-
ty (navrat k vlastnim vzpominkam, evokace
vlastnich tuzeb, toho, co nemohl uskuteénit
apod.).

"Grotowski je jedinecny.

Proc? '

ProtoZe nikdo jiny na svété, pokud vim,
nikdo po Stanislavském neodhalil podstatu
herectvi, jeho projev, jeho vyznam, jeho pii-
rozenost a tajemstvi jeho duchovnich, fyzic-
kych a emotivnich procest tak hluboce
a uplné jako pravé Grotowski" (Vinar
198ba: 2)

Peter Brook (*1925)
Peter Brook ve svém konceptu divadla
a jeho sméfovani vychazi opét z ontologie
divadla, z niz odvozuje poetiku i herecky
styl. V centru pozornosti je pfitom zakladni
fakt vzajemnosti (dialogicka povaha) - kon-
taktu lidi, ktery pokud je naplnén, ucini tepr-
ve z divadla "vyznamny okamzik". Hlavni
naplni je pritom prozitek, jednani a lidé mis-
to dosavadniho (konvencné zazitého) hrani,
predvadéni.

Podle Brooka je zakladni vztah herce
a divaka také modelem pro dialog kultur.
Herci v Brookové mezinarodnim souboru
pouzivali rizné techniky, napt. taj-Ci, jégu,
improvizace, které smérovaly k praci na
sobé samém, a zaroven nejrlznéjsi etudy,
které se vztahovaly ke konkrétnim pred-
staveni. Smysl| viech cvi¢eni byl vSak stej-
ny. Mél herce pfivést k organickému jed-
nani, naslouchani celym télem. Herec mél
byt neustéle pfipraven k bezprostrednimu
jednani a byt citlivy k perifernim ¢i pod-
prahovym reakcim. Zaroven si mél pésto-
vat silnou vnitfni vizi a fantazii. J. Hyvnar
(2000: 230) cituje P. Brooka: "Zajima mé
fakt Ze podatek pohybu vychédzi z impulsa,
ktery vydava predstava cinnosti a ne z Cis-
té fyzického impulsu, jak tomu byva napr.
u tanecnika." Brook se opiré o to, Ze herec-
ké motivace vychazi z predstavy, a tudiz
potfebuje silny vnitfni obraz, ktery ve
svém dasledku dokaze prekonat i fyzické
nedostatky. Ideélni herec by vSak podle
Brooka mél byt dostateéné zdatny i po
fyzické strance. Potom muze dojit k symbi-
6ze a propojeni hercova jednani snadnéji
a lépe.

- UMENS - DIVADLO

Peter Brook odstartoval v roce 1964
¢innost divadelniho studia, které se zamé-
fovalo na odborné zdokonalovani hercl.
(Pfipomenme, Ze Brook byl v této dobé
zaroven feditelem nejoficialnéjsiho anglic-
kého divadla - Royal Shakespeare
Company a mél Uspéchy v divadlech
v Londyné, ve Stratfordu, v PafiZi i v New
Yorku.) Na této experimentalni scéné ve
spolupraci s Charlesem Marowitzem zaha-
jil cyklus, jehoz nazev (Divadlo krutosti) byl
prevzat od Antonina Artauda. Sami tvirci
v8ak Fikaji, Ze spiSe nez za doslovnou rekon-
strukci jim Artaudovy teorie slouZily jako
odrazovy mustek a inspiracni zdroj pro klu-
bové divadélko LAMDA (London Academy
of Music and Dramatic Art). Od Artauda byl
napfiklad pfevzat pozadavek vztahujici se
k obecenstvu, které mélo byt nyni aktivné
vtazeno do déje, nebo cil divadla plsobit
prostfednictvim zkuSenosti, a ne didaktiky
¢i moralky apod.

O experimentalni povaze studia LAM-
DA sv&déi i skuteCnost, Ze predstaveni
nebyla uréena pouze a predevsim verejnos-
ti, ale soubor se celkové prezentoval for-
mou divadla-laboratofe, jejiz pozornost se
upirala hlavné k herctim. 'Y...) tak jako v celé
predchozi kariére, i v Divadle krutosti bylo
oblasti Brookovych vyzkumua samotné diva-
dlo, a v ném herec, text divak." (Braun
1993: 27)

Divadelni hledani se v tomto obdobi
vztahovalo pfedevsim k otazkam intenzity,
bezprostfednosti a autenticity vyrazu.
Celkové pak, charakteristicky pro dobu, ve
které se zrodilo, chtéla skupina vyprovo-
kovat obecenstvo - divadelni obec - vefej-
nost k Siroké diskusi. K otazce o plvodu
a vzniku Divadla krutosti se P. Brook vyjad-
fuje takto: "Méli jsme s Charlesem
Marowitzem velice silny pocit. Ze se nékte-
ré zékladni zdroje divadelniho vyrazu zane-
dbévaji, a proto jsme se rozhodli dat
dohromady skupinu herct a herecek,
s nimiZ bychom tyto problémy studovali."
(Brook 1996: 67)

K tomuto obdobi se také vztahuje ¢lé-
nek pravé Charlese Marowitze, ve kterém
mimo jiné (popisy konkrétnich cvi¢eni
a etud se skupinou apod.) porovnava
Artauda se Stanislavskym. Dochéazi k zavé-
ru, ze ten, kdo byl "vychovan" a ovlivnén
Stanislavského metodou prozivani, vnitini
pravdy, byva prekvapen, kdyZz "objevi", Ze
v nékterych souvislostech je pravda vnéjsi
o hodné presvéddivéjsi neZ pravda vnitini.
Marowitz pro tuto zasadni Gvahu vychazi
ze zkuSenosti, kterou vypozoroval v divadle,
Ze se totiZz nékdy herci mohou snazit sebe-
vic vyjadrit, sdélit hlubokou vnitini intenzi-
tu, kterd vsak v konecné fazi kyzeného
dopadu (odezvy) u obecenstva nedoséhne.
Naopak mulze dokonce vyvolat napéti
a chaos. Na druhé strané si vSak vS§ima



toho, Ze existuji pfipady, kdy herec nedéla
jakoby nic navic kromé vykonavéni odpovi-
dajicich pohyb(, a prece vzbudi u divakl
nesmirny zajem. Ch. Marowitz k tomu
podotyka: "Cisty cit muZe byt pladtivy & dfe-
vény. zatimco platny scénicky vyraz - gesto,
pohyb, sekvence akci - promlouva sam
a nepotrebuje motor city, aby zanechal sto-
pu, ale je-li nadto jesté nabit city, je dvakrat
ucinnéjsi." (Marowitz 1969: 62)

To vyborné "nahrava" détskemu divadlu
(samozrejmé i studentskému), které nemu-
si mit obavu, Ze i kdyz herecky "dobre
neproziva" (z jakychkoli divodl ¢i omeze-
ni), mQZe presto v celku plsobit presveédci-
vé a divadelné - esteticky.

V détském hereckém projevu to pak
znamena, Ze pokud dité méa vnitiné opod-
statnén dany pohyb, vi, pro¢ uzivd pravé
takové gesto, a je ve svém projevu sdélné
a Citelné pro publikum, mize v celkovém
vyrazu zaujmout a jeho "omezenost", dana
vékem ¢&i vyvojem, nemusi byt handica-
pem.

Uzce se tak zaroveri dotykame styliza-
ce, které se, myslim, herci-studenti, ale
i reZiséfi-vedouci nemusi obavat ani nemu-
si mit dojem, Ze se prostfednictvim styliza-
ce za néco schovavaji ¢i Ze kryji jiné nedo-
statky. Pravé naopak. MozZnost vyjadrit se -
adekvatné k situaci - pohybem, gestem ¢i
jinym vyrazovym prostfedkem muZe smys-
luplné "nahradit" psychologické herectvi.
(A upfimné feCeno, snaha "tladit se" do
¢inoherniho, realistického herectvi u stu-
dentského, nékdy dokonce i détského diva-
dla, stejné ve vétsiné pfipadd nedopada ve
vysledku dobre.)

Marowitzovy a Brookovy postiehy tak
myslim dokazuji, Ze jiny herecky projev nez
ten, ktery znadme z kamennych divadel
(a nejen z nich), je cestou, moZnosti herec-
ké tvorby a - vztazeno k nasemu tématu -
détské nebo studentské divadlo, pokud
pouzivd dobfe a opodstatnéné (vnitiné
i vnéjskové) platnych scénickych vyrazl,
mUze byt rovnocennym partnerem na dra-
matickém (divadelnim) poli.

Dal3im vyznamnym meznikem v Broo-
kové Cinnosti bylo zalozeni Mezinarodniho
centra divadelniho vyzkumu (ICRT) v roce
1968, které tvorilo 12 hercl rGznych
narodnosti. Pfedmé&tem tohoto centra mélo
byt (po vzoru Grotowského) zkoumani vzta-
hu herce a divaka; podminek, které jsou pro
herce i divadlo podstatné; a samoziejmé
také otazka, kterad se objevuje u viech diva-
delnich antropolog(i: co je divadio, co pfi-
nasi?

Pro Brooka je v tomto obdobi typické
hledani univerzalniho jazyka divadla.
J. Hyvnar uvadi tfi zédkladni pozadavky,
které mél tento soubor naplnovat:

1. navazovat organicky kontakt s divéa-
kem,
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2. objevovat nové moznosti, nové divadel-
ni prostfredky konfrontaci s rznymi kultura-
mi, coZ by umoznilo najit kyZzeny univerzal-
ni jazyk,

3. soubor jako jednotny (celistvy) organis-
mus, ktery uci herce odpovédnosti za jeho
femeslo a zaroven k citlivosti ke vztahim
ve skupiné.

K naléhavé potfebé nalezeni univerzal-
niho jazyka pfispiva i fakt, Ze soubor byl tvo-
Fen herci rdznych narodnosti a kultur. Ale
presto hlavnim dldvodem nahrazeni jazyka
jako hlavniho prostfedku komunikace byla
snaha o objeveni a pouzivani takového
vyjadfovani, které se odviji kdesi od centra,
podstaty divadelnosti vibec. To znamena
vyjadfovani skrze gesto, slovo, situaci
a vztahy postav na jevisti. A znamena to
i cestu k jeho univerzalni plsobnosti a sdél-
nosti. Tuto myslenku podporovaly a v praxi
overovaly také cesty po rlznych koncinach
svéta, do nichZ se Brook spole¢né se svym
souborem vydaval a kde ¢erpal zkuSenosti
a ovéfoval zpétnou vazbu pro svou teorii.

Pfiznaéné jsou Brookovy poZadavky na
herce, z nichz nékteré jsou podnétné i pro
praci s détmi a mladezi:

Herec by se mél naudit rozliSovat mezi
prirozenosti a fal$i projevu. Toho muze
dosahovat predevsim prostfednictvim
emocionalnosti, kterou by mél herec proto
rozvijet, aby mu pak slouzila za jakysi
néastroj projevu. Brook tvrdi, Ze nato nejsou
zadné techniky, ale herec se muize k témto
viitinim mechanismim dostat tim, Ze
bude oteviené naslouchat a vnimat celym
télem.

Herec se ma ucit jednat organicky.
Peter Brook v této spojitosti rozliSuje:

1. télo védomé - je pro herce néstrojem

vyrazu,

2. télo nabité energii - je v tésné vazbé

s psychikou, citlivé na jakékoli podnéty.
Ad Brookovo "télo védomé" Jednim

- z ¢ilt v dramatické vychové je, aby na kon-

ci pomysiného fetézce vychovy byl ¢lovék
timto pocitem a nastrojem vybaven.
Citlivost na rizné podnéty je predmétem
fady konkrétnich dramatickovychovnych
cviceni. Na druhou stranu se vSak u déti jes-
té nemUlzZe poditat s védomym pouzitim
tohoto prvku projevu aft iz pfi tvorbé pred-
staveni, nebo budovani postavy apod.

Dale P. Brook o herce pozaduje, ze by
se mél snaZzit zapomenout na vSechny auto-
matizované navyky, které by mohly mafit
bezprostfedni pfimy kontakt.

Co se tyce inspirace pro dramatickou
vychovu: Na jednu stranu mzeme Fict, Ze
dité vzhledem k svému véku jesté nema
zazito tolik automatickych stereotypl ze
Zivota, aby se musely odstranovat. Oviem
na strané druhé se nedejme mast tim, Ze by
jej urcité konvenéni manyry vibec nesva-
dély. Proto by se mél uditel snazit odvadét

pozornost: déti-hercii-k -oném konvencim
a daleko vice by mél podpofit originalitu
projevu v ramci logické posloupnosti.

Podle P. Brooka by méla herecka moti-
vace vychazet z predstavy, a ne z "technic-
kého" pocitu téla. "Pokud je vnitini obraz
dostatecné silny, herec dokaZe prekonat
i sva fyzickd omezeni." (Hyvnar 2000: 230)
CoZ samoziejmé plati neméné i pro praci
s détmi a mladeii.

V divadle nehrat neznamena nebyt pfi-
tomnym. To znamena, Ze herec, ktery neni
primo zapojen do dramatické akce, by mél
i za téchto okolnosti zUstat pfitomnym
(aktualnim) pro divéka.

Tato myslenka je dlleZitd zejména pro
détské divadlo. Ve vétsiné predstaveni
vystupuje cely soubor bez ohledu na
mnoZstvi postav dramatu a déti byvaji pfi-
tomny na scéné po celou dobu. V tomto
pfipadé jde tedy spiSe o pfipominku smé-
fujici k vedoucim (reZisérim) détskych
predstaveni, ktefi by méli déti dostate¢né
motivovat k jednani na scéné, i kdyz zrov-
na nejsou stfedem pozornosti nebo zrovna
"nemluvi”,

Posledni bod, ktery povazuji za dalezity
v souvislosti s détskym dramatickym proje-
vem a jeho skupinovou povahou, se tyka
kontaktu mezi herci. Ch. Marowitz Fikéa:
'Kontakt neznamena civét za kaZdou cenu
do oci kolegovi ze souboru. Znamena to byt
tak dobre naladén na jeho toninu, Ze ho vidi-
te, i kdyZ se na néj nedivate." (Marowitz
1969: 60)

V této podkapitole jsem z Brookovy roz-
sahlé tvorby vybrala jen ty momenty, ve
kterych jsem nasla moZnost inspirace pro
détsky dramaticky projev. Nemyslim si, Ze
bych jej ale vycerpala v celé jeho §ifi, a tak
téma z(stava oteviené pro mozné budouci
a hlubsi prozkoumani.

ZAVER

V této studii jsem si nekladla za cil vypra-
covat metodiku prace s détskym hercem.
Ani to nebylo mozné. Cilem bylo shromaz-
dit a porovnat mozné podminky a zdroje
tykajici se dané problematiky. Dosli jsme
k zavéru, Ze oznaceni "détské herectvi” je
sice zaZitym pojmem, ovSem znamkou
pochybnosti nad jeho existenci jsou uz ony
uvozovky, ve kterych toto spojeni v celé
praci uvadim,

Dité podle mého nazoru nesplnuje a ani
nemUze splnovat podminky nezbytné pro
umélecky herecky projev. Ten totiz vychazi
ze zvladnuti nejen celého fyzického apara-
tu, ale predevsim prozitku, ktery je soucas-
né hercem sledovan, hodnocen a posuzo-
van vnitini sebekritikou. JelikoZ dité neni
schopno tyto poZadavky, vzhledem ke své-
mu véku, splnit, nemuaze byt jeho projev
povaZovan za herectvi v pravém slova




smyslu. Pokud hrani ditéte nizSiho vékové-
ho stupné vyzni na prvni pohled "umélecky"
¢i pokud z néj citime blizkost k herectvi, jde
jen o vnéjsi napodobu vzitého vzoru nebo
predstavy ¢i modelu, ktery ditéti predlozil
rezisér.

"Détské herectvi" je spiSe otazkou vzta-
hi nez védomych postupd. Dité ve svém
projevu Cerpa pouze z détské pfirozenosti,
ale o plnohodnotné herectvi podle mého
nazoru jeSté nejde. PredevSim proto, Ze
u déti nedochéazi ke splnéni zakladni pod-
minky herectvi, kterou je dosaZeni charak-
teru. Ten dité vytvofit neumi. S hereckym
talentem je tomu podobné. J. Vostry uvadi,
Ze se zarodky uméleckého nadani souvisi
zékladni potreba projevit se. '...) a prévé
tato energie nuti mladé lidi s elementarnimi
hereckymi sklony k recitovani basnicek
fa Casto i bez vidiny vefejného vystoupeni),
nebo k $askovéni. K volbé herectvi za povo-
1ani pfivadi potom ty, kteff si ji v postpuber-
talnim véku nejenom uchovayji dostatek (¢i
spise jakoby staly prebytek), ale kteri se ji
také naucf koncentrovat v daném okamziku
ve shodé s prislusnym zamérem, a to tak, Ze
Jje celé prostoupi - a prostoupi natolik, Ze
z nich, diky jejimu zvladnuti, pfimo vyzafu-
Jje."(Vostry 1998: 31)

DOMINIKA SPALKOVA
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INSPIRACE

UPLATNOVANIE DRAMATOTERAPEUTICKEHO
PROGRAMU U DROGOVO ZAVISLYCH OSOB

Zavislost od psychotropnych latok alebo
drogovéa zavislost je v sUCasnosti jednym
z najzavaznejsich problémov nasej spoloc-
nosti. Tento problém sa dotyka vSetkych
vekovych skupin, avSak najrizikovejSou sku-
pinou su mladi l'udia.

Drogové opojenie charakterizujG stavy
euforickych nélad, pohody a uvolnenia.
Zavislost vedie pozvolna k stupnovaniu
tolerancie. Je zrejmé, Ze ked' sa prijem dro-
gy prerusi, dochadza k abstinenénym pri-
znakom, ktoré maja c¢asto vel'mi dramatic-
ky charakter. Pri abstinencii (okrem
fyzickych prejavov) vystupuju do popredia
pocity strachu, skleslosti a apatie.

Podla J. Presla (1994) pricinami experi-
mentov s drogou, brania a zavislosti st vza-
jomné kombinéacie tychto troch okruhov:

1. Osobnostné charakteristiky - dedi¢nost.
2. Vplyv prostredia,

3. Pritomnost (dostupnost) drogy a jej
charakteristiky.

J. Furstova (1997) uvadza, Ze vznik
drogovej zavislosti ma mnohovrstevné pri-
¢iny. Musime ich hladat hlavne vo vyvoji
v ranom detskom veku, vo vztahu matka -
diefa a v spolocenskych podmienkach.
Ak dieta nenajde porozumenie pre svoje
potreby v prvych mesiacoch svojho Zivota,
pretoze matka nie je pritomné alebo nie je
schopna na dieta reagovat empaticky,
potom to ma za néasledok Strukturalny
defekt v jeho vyvoji. Takyto ¢lovek si bude
len velmi tazko vytvarat stabilny vztah.
Ak sa teda tuZba po absolitnej naklon-
nosti u partnera nemdze naplnit, vznika
potreba vziat drogu. Na istd dobu sa sice
prazdnota vyplni a tiez vznikd klamny
pocit, Ze komunikacia je I'ahSia. V skutoc-
nosti ide o Unik od reality a d'alSie osamo-
tenie.

Iné pricina vzniku drogovej zavislosti je
v tom, Ze dietfa sa nenaucilo zvladat frust-
raéné situacie. V popredi uzivania drog
u vacsiny miadych ludi je ocakavanie, Ze
droga ich zbavi napétia a Uzkosti, vyplni
samotu a prazdnotu. No drogou sa tieto
konflikty eSte vyostria. Senzibilita sa stup-
fiuje, Co moze viest k strate sebakontroly.
Schopnost reagovat na krizové situacie sa
zhor3uje. Drogovo zavisly jedinec vonkajsiu
realitu zvlada len zdanlivo. B. Cyrulnik
(1999) popisuje, Ze pre vznik drogovej
zavislosti bola u jedincov diagnostikovana
slabé citova nakionnost, neschopnost nad-
vazovat hibSie vztahy, nizka Uroven seba-
hodnotenia a sebacitu a tiez velmi mald
tolerancia frustracii.

Liecba drogovo zavislych sa na Sloven-
sku v sUcasnosti uskutoCriuje v centrach,
poradniach a zariadeniach, ktorych hla-
vnou napliou prace je kontakt, poraden-
stvo a pomoc drogovo zavislym jedincom.
Medzi najznamejsie patria centra pre lieCbu
drogovych zavislosti, kde st drogovo zavis-
ly evidovani a st im ponukané rézne pro-
gramy lieéby a poradenstva, konzultacie
a zdravotnicka starostlivost.

Jednou z moznych doplnkovych lieceb-
no-vychovnych pristupov pri liecbe drogo-
vej zavislosti je dramatoterapia, ktorej
pdsobnost narastd v ramci klinickej,
vychovno-lieCebnej, umeleckej i reedukag-
nej sfére.

Dramatoterapia v lieCebnej pedago-
gike predstavuje sucast liecebno-vy-
chovnych pristupov u deti, mladeze
a dospelych s réznymi druhmi portch
a postihnuti, v ktorych ide o Specifické
aplikovanie divadelnych Struktir a drama-
tickych procesov, s cielavedomym terape-
utickym zamerom, ktorymi sU symptémo-
va ulava, emocionéalna a fyzicka integracia
a osobnostny rast.

Dramatoterapia prispieva k emocional-
nemu ozdraveniu, ku korekcii neZiaducich
postojov a spravania u os6b vyzadujucich
si osobitny pristup (ohrozeni, naruseni,
postihnuti, zdravotne oslabeni jedinci).

Podla P. Sladea (1954) drama je Zivot-
na dinnost, v ramci ktorej dochadza k véac-
giemu stotoZneniu sa s osobami, s obsah-
mi, situaciami a tym aj k ich lepSiemu
porozumeniu, ventilacii negativnych proce-
sov, k nacviku uloh.

Medzi prostriedky a techniky dramato-
terapie patri dramaticka hra, improvizacia,
dramatizacia, rolové hry, babkova a ma-
fiuskova hra, hra s maskami, neverbalne
hry a cvicenia, etudy, pantomima, psy-
chodrama, sociodrama, tanecéna drama,
praca s mytmi a pribehmi.

Dramatoterapia u drogovo zavislych
0s6b je zamerana na plnenie terapeutic-
kych ciel'ov u kazdého klienta s vyuzivanim
dramatickych Struktdr so Specifickym cie-
fom poméct klientovi zazit emécie, ziskat
vnUtornd motivaciu a schopnost lepsie sa
orientovat v problémoch, v situaciach, vo
vztahoch. Ide o cielenejSie a dlhodobejsie
zmeny v preZivani pomocou mnoZstva
komponentov, ktorymi su lepSie sebapo-
znavanie, sebaakceptacia, ziskanie nadhla-
du, pochopenia, istej rezistencie vodéi stre-
sovym situacidm, posun v ich vnimani
a prezivani.

Mechanizmus terapeuticko-vychovné-
ho pésobenia je zaloZeny na principe. Ze
drdma a terapia st reflexnymi procesmi,
cez ktoré hrac vtiahnuty do Zivota charak-
terov objavuje sam seba. Polas procesu
improvizacie pomocou dramatickych meta-
for sa formuje zéklad pre porozumenie kli-
entovho spravania ¢i problému. V dramato-
terapii hrac vo svojej vlastnej role patra po
zmysle a Gcele svojej existencie v pokuse
o tvorivé zvySovanie a prekonavanie svo-
jich medazi.

Cez dramatoterapeutické aktivity péso-
bime na jednotlivcov aby zaujali postoj voéi
sebe samému a postupne preberali zodpo-
vednost za svoje spravanie.

REALIZACIA DRAMATOTERAPEUTICKEHO
PROGRAMU

Dramatoterapeutické programy s drogovo
zavislymi osobami sme uskutocénovali
jeden- az dvakrat tyzdenne (podla podmi-
enok v Centre drogovych zavislosti). Spolu
sme uskutoénili 22 stretnuti. Dramatote-
rapeutick( skupinu tvorilo sedem osob -
pat muZov a dve Zeny vo veku od 19 - 21
rokov.

Ciel'om nasSej prace bolo prostrednic-
tvom dramatoterapeutického programu
zamerat sa na sebapoznavanie, seba-
prijatie u klientov, pésobit na zmeny ich
postojov na uzivanie drog - vytvorenim
reédlnejSieho pohladu na ne, pésobit na
zlepsenie vzajomnych vztahov medzi ¢len-
mi v skupine, na rieSenie problémov a kon-
fliktov, s ktorymi sa stretdvaju v beZznom
Zivote.

Pri realizacii vyskumu v resocializacno-
terapeutickom centre pre l'udi zavislych od
psychotropnych latok a pri spracovanf
vysledkov vyskumu sme vyuzivali Studium
dokumentacie, dotaznik, sociometrickt
metdédu a samotny dramatoterapeuticky
program.

Stadiom dokumentacie sme zisfovali
zdkladné anamnestické Gdaje o klientoch,
ako aj niektoré Udaje z individualnych sede-
ni psycholéga s klientom.

Dotaznikom sme zistovali nazory klien-
tov na drogu a poznatky v slvislosti s jej
uzivanim. Dotaznik klienti vyplnili pred
zaCatim realizdcie dramatoterapeutického
programu a po jeho ukonceni.

Sociometricky vyskum sme realizovali
na zaciatku prvého, desiateho a zédverom
dvadsiateho stretnutia.

N&§ dramatoterapeuticky program
zahrioval:



1. ZazZitkové uenie (ako sa citim v tej - kto-
rej situdcii, sebapoznavanie, sebareflexia).
2. Kreativnu tvorbu (vztah k tvorbe, tvorba
ako motivacia, ako sebarealizacia).
3. Tvorbu postojov (zaujat postoj k sebe
samému, k okoliu, k spravaniu, k rieSeniu
situacii).

Dramatoterapeuticky program mal -
v zavislosti od aktualneho "stavu" klientov
a situacii - dopliujaci a CiastoCne aj vybero-
vy charakter. (Ak chceli niektoré aktivity kii-
enti zopakovat, mali moznost, alebo navr-
hovali intt modifikaciu hry a pod.).

KaZdé stretnutie malo svoj ciel, ktory
sme stanovili vzdy podla aktualnych potri-
eb a problémov, ktoré sme riesili.

OBSAH
DRAMATOTERAPEUTICKEHO
PROGRAMU PRE DROGOVO
ZAVISLYCH KLIENTOV

1. Uvodné dramatoterapeutické aktivity
zamerané na nadviazanie kontaktu
a uvolnenie (zoznamovacie dramatotera-
peutické techniky, hry zamerané na kon-
centraciu, relaxacné, imaginativne cvice-
nia)

Priklady hier a cviceni:

Hry na zoznémenie

- Hragi povedia svoje meno a zarovef
predvedl urdity pohyb (Uklon, poskok...
podla vlastnej volby).

- Hadzanie a chytanie lopty (svoje meno
povie ten, kto chyti loptu a vyslovi meno
toho, komu ju hadze).

Hladanie a stretnutie

- Hraci sa rozostavaji po miestnosti. Na
pokyn sa zac¢n( prechadzat (ideme po
korze) a reaguju na zédklade inStrukcii
dramatoterapeuta:

> pri stretnuti so spoluhracmi sa pozdravit
bez zastavenia sa - gestom, pohybom,
Usmevom, Zmurknutim,

> zastavit sa pred niekym, skiumat jeho
tvar a pokracovat v chédzi,

> pozdravit sa dotykom rik a pokracovat
v chddzi,

> najst niekoho, kto ma niec¢o podobného
(tista, nos, dizka vlasov...),

> najst niekoho, s kym sa chcem poroz-
pravat.

- Dvojice po poslednej instrukcii si vza-
jomne povedia nieCo o tom, ako sa citia
a Co ocCakavaju od workshopu. Potom
vZdy jeden z dvojice sa po usadeni sa na
miesto (stolicky v kruhu) pred ostatnymi
prezentuje vypoved' svojho spoluhraca.

Pozn.: Vidy pred novou instrukciou sa hra-

¢i na dohovorené znamenie zastavia.

INSPIRACE

Predstav si

Podla instrukcii si hraci v uvolnenej polohe

predstavia:

- obltbeny predmet - ako vyzera, aki ma
farbu, vonu, predstavia si, Ze ho zobert
do ruk, na nieco ho pouzij...,

- obltibené zviera - kde su, ako vyzera to
zviera, aké je, komunikacia so zviera-
fom...,

- osobu - kto to je, v akej situécii, o ¢om je
komunikacia..., ‘

Na zaciatku je dobré predstavy uskutocrio-

vat po jednej tlohe.

2. Dramatoterapeutické techniky zame-
rané na sebapoznavanie, sebavyjadrenie,
pracu s emoéciami, kontakt a komunikaciu
(ja vo vzfahu k sebe samému - telo, pocity,
potreby), Ja a blizSie spolocenstvo (rodina,
priatelia, ¢lenovia skupiny...), Ja a okolity
svet (blizSie i vzdialenejsie okolie)

Priklady hier a technik:

Akd mam néladu

- Vymedzenie priestoru na stene, ktory
tvori obraz bez ramu. Hraci sa postupne
postavia do obrazu tak, aby ¢o najlepSie
vyjadrili svoju momentalnu néladu, pre-
Zivanie. Ak bude obraz hotovy (vSetci
hraci s v nom), postupne sa kazdy
pozrie, ako vyzera.

Znovuzrodenie

- Hradi si najdu miesto, kde sa mézu uvol-
nit. Dramatoterapeut navodzuje imagi-
nativne cvi¢enie: Je tma, teplo, citim
svoje telo - hlavu, tvar, oci, nos, Usta, usi,
hrud, ruku - pravd, lavid, nohu - pravi
l'avu, konceky prstov, vniitorné organy...
VSetko vo mne sa mobilizuje, pretvara,
citim nova silu, ktora ma nuti postavit sa
na nohy. Aké zvuky pocujem? Skusim
vydat hlas, slovo, vetu.

- Reflexie o pocitoch pri cviceni. Co je na
mne nové? Ako to vnimam?

Kuzelny obchod

-V obchode sa da véeli¢o kupit, aj odlozit.
Dramatoterapeut pontka "tovar" - napr.
trpezlivost, laskavost, radost, vytrva-
lost... Kto si ¢o kipi a ¢o pontka? A ¢o
by chcel dat do zaloizne, ¢oho by sa
chcel zbavit? V roli predavaca sa hracu
mozu striedat.

- Diskusia na tému, ¢o som si kapil(a), ¢o
som pontkol(a) a pod.

Vyvojové premeny (1 - 4):

1. Hradi spolupracuju vo dvojiciach. Jeden
z hracov predstavuje dospelého a druhy
je v roli dietata v lubovolnom veku.
Dospely-rodi¢ sa stara o dieta, hojda ho,
hladka, kimi (adekvatne vzhl'adom k veku
dietata). Hraci si vymenia svoje ulohy.

Zaverom je diskusia - ako som sa citil{(a)
v jednotlivych rolach.

2. Jeden hra¢ zaujme relaxujicu polohu
a vyzve druhého, aby ho - napriklad hlad-
kal po tvari, po rukach, prehrabéaval sa
mu vo vilasoch a pod. Hraci sa na pokyn
terapeuta po urcitej dobe vystriedaju.
Zaverom nasleduje diskusia o pocitoch
pocas techniky.

3. Jeden z dvojice predstavuje starého ¢lo-
veka. Druhy mu robi poskytuje v pripade
potreby oporu alebo spolocnost a spre-
vadza ho po miestnosti (moZu sa vyjst aj
mimo miestnost).

Hréadi si vymenia role a zaverom hovoria
o svojch pocitoch v priebehu hry.

4, Kazdy hrac je v tom obdobi, v ktorom by
sa najlepsie citil (mdzZe byt a terajsie)
a vyjadruje toto obdobie akoukolvek ¢in-
nostou.

Reflexie o tom, preco si kto zvolil prave
dané obdobie.

Dychové cvicenie s koncentraciou

- Hradi vedome prenasaji pozornost do
réznych casti tela, vnatornych orgéanov
a snazia sa vzit sa do réznych dusev-
nych stavov - nepokoj, strach, bolest,
hnev, fahostajnost, radost, spokojnost -
najprv pomaly, potom rychlo (zmena).
Posledny je stav pokoja a harmoénie,
v ktorom hraci zotrvaja.

- Diskusia a navodenych pocitoch. Ktory je
najcharakteristickejsi v beznom zZivote?

Dabléri

- Hrac-protagonista si sadne na stolicku
tak, aby ¢o najlepSie vyjadril svoju nala-
du. Ostatni sa postupne pripoja k nemu -
pricom sa vyrazom tela (v stoji, v sede,
v l'ahu) snazZia vyjadrit podobné nalade-
nie. Po vytvoreni obrazu protagonista za
seba vyberie niekoho iného (kto ho na
stoliCke zastUpi a po vzhliadnuti obrazu
vyjadri slovami, nakol'ko scéna korespon-
duje [zmnazoriuje] jeho pocity, pripadne
usmerni niektorych hracov, aby zmenili
nieco vo svojom pohybe, Ci vyraze).

- Hraci sa v Ulohe protagonistu mozZu
vystriedat.

Obmena:

- Protagonista hovori o svojich pocitoch -
ako sa citi, na ¢o mysli, ¢o ho zamestna-
va, a ostatni hraci postupne vytvaraju
o tom obraz.

- Reflexie o pocitoch protagonistu a ich
stvarneni hra¢mi.

Vodenie babky

1. "Babka" leZi na zemi. Jeden z dvojice sa
ju snazi oZivit - pohybuje jej rukami,
nohami, hlavou. Ked sa babka. postavi,
vedie ju po miestnosti. Po tlesknuti tera-
peutom sa babka nepodvoli vedeniu, ale
sa snazi ist vlastnym smerom.



2. Hréadi sa vystriedaji a opakuje sa to isté.

3. Harmonizacia - hraci sa nedohodnd, Ze
kto bude viest a kto bude vedeny, ale
snazia sa o spolo¢né "dobré fungovanie”
(raz je jeden babkou a raz druhy).

Simultanne pantomimické cvigenie - ispes-

ny a neuspesny ¢lovek

- Hracdi sa rozdelia na dve skupiny podla
toho, ¢i chct zobrazovat UspesSného, ale-
bo nelspesného ¢loveka. Spolu vytvoria
kratku pantomimickd etudu, v ktorej
budu zobrazovat jednotlivé typy l'udi.

- Po prehrani scénky budd hraci komento-
vat, preco si vybrali dany typ cloveka,
charakterizovat, ¢o je Gspech a nels-
pech z ich vlastného hladiska, aké vlast-
nosti su potrebné k dosiahnutiu Uspe-
chu, &0 ho mé%e prekazit a pod. Co sa
komu nepodarilo dosiahnGt v Zivote
a naopak ¢o ano a preco sa tak stalo.

- Reflexie o tom, aké to bolo byt babkou
alebo viest ju a pri rozhodnuti ist vlast-
nou cestou.

Dakujiem

Hradi daju pred seba na zem tri veci (pred-
mety), ktoré vlastnia a s pre nich charak-
teristické (okuliare, raz...). Kazdy si zoberie
veci od tych osdb, ktorym chct podakovat
za nie€o, ¢o sa od nich naudili, ¢o sa im
v priebehu prace v skupine na nich pacilo
a pod.

(MbZeme nechat "volny priebeh hry"
alebo mozno urdit, aky pocet predmetov si
hraéi mozu vybrat, resp. aj uréit pocet
vybranych predmetov od jedného hraca.)

3. Rolové psychodramatické prehravanie
zamerané na konkrétny problém pri praci
s protagonistom (prdca s pribehom
a s metaforou, psychodramatické prehrava-
nie - vymena roli, zrkadlo, alter ego)

Priklady dramatickych metdéd a prostried-
kov:

Retazové prehravanie
Dve osoby sa stretnd na scéne a vedu dia-
l6g o tom, Ze dcéra ukradla matke 500
koran. {Je podozrenie, Ze dcéra berie dro-
gy.) Po chvili vstapi na scénu d'alsia osoba
a pokracuje v dialégu s druhou osobou
(prvéa odide).

Hra pokraéuje, kym sa nevystriedajd
(podla zaujmu aj viackrat) vSetci hraci.

Imaginativne cvicenie

Navodenie predstavy hracov prichodu na
I'ubovolné miesto. Stretdvame osobu/y,
s ktorymi komunikujeme. Protagonisti po
jednom vytvaraji scénu pomocou 0sdb,
ktoré vyberaji zo skupiny. Protagonista ich
dotykom na plece "ozvuéi", povie za nich
slova, ktoré by podla jeho predpokladu
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povedali. Potom si vymenia role a odpove-
daju za seba.

Diskusia: Aké bolo stretnutie - prijem-
né/neprijemné, preco?

Kto sedi na stolicke

Predstav si niekoho, s kym mas problémy.
Sedi na jednej stolicke (zastupuje ju hragc,
ktorého si vyvoli protagonista) a Ty na dru-
hej. Co by povedala t4 osoba? Co by chce-
la? Ako by sa tvarila?

Dialég protagonistu s fiktivnou osobou,
vymena roli. (Hrac v roli ¢loveka na stolicke
zopakuje vZdy iba to, o povedal zanho pro-
tagonista.)

Reflexie, ako sa protagonista citil, ked’
hral vlastnt rolu a ako, ked' vytvaral repliky
za niekoho iného.

Psychodramatické prehravanie
Prehravanie problémovej situdcie podla
navrhu protagonistu.

Dramatoterapeut spolu s protagoni-
stom (jeho podnecovanim) uréia tému, ciel,
miesto, osoby, postavenie scény, obrazov,
miesto pre protagonistu... Pri prehravani sa
vyuziji techniky psychodramy - vymena
roli, alter ego, zrkadlo, sebaobraovanie.
Obmena:

Po postaveni scény ktokolvek mdze na
nu vstlpit a pomdct riesit problém.

Diskusia o tom, ako rie§ime podobné
situcie v beznom Zivote.

Priprava scendra na rolovd hru - praca
v_skupine

Rozdelenie hracov do skupin, kazda pracu-
je v jednom kite miestnosti.

Skupina spolupracuje na scenari pribehu
"Drogova zavislost".

Néazov pribehu:

Hlavna postava:

Vedlajsie postavy:

Aké su prekazky:

Kto/Ako moZno pombct:

Ako to riesit:

Zaver:

Priprava na zahratie improvizovaného pri-
behu, scéna 1, 2... v ramci jednotlivych
skupin.

4, Diskusia Ucastnikov stretnuti, otazky,
refiexie, hodnotenie

ZAVEROM

Na zéklade vyhodnotenia vysledkov
v dotazniku u vSetkych klientov doslo
k pozitivnemu posunu v postojov na drogu.
U dvoch klientov doslo k takymto zmenam
v piatich otazkach, u jedného v ésmych,
u troch v Siestich, u jedného v dvoch otaz-
kach. Vacsina zmien sa dotykala otazok
zavislosti - uvedomenia si reélnej Sance, ze
kto ochutna drogu, méZe sa stat na nej
zavislym, ako aj ochoty ¢i snahy zbavit sa

zavislosti a vidiet tento fenomén v SirSich
suvislostiiach alebo posunu v ziskavani
objektivnych informacii o droge.

Na zaklade vysledkov sociometrie
moZeme konstatovat, Ze postupne sa vza-
jomné vztahy medzi ¢lenmi skupiny stavali
diferencovanejsie a oproti pociatocnej izo-
lovanosti klientov do desiateho stretnutia
narastal pocCet negativhych i pozitivhych
volieb, avSak smerom k dvadsiatemu stret-
nutiu mastal prudky néarast pozitivnych voli-
eb (z toho aj vzajomnych) a pokles negativ-
nych volieb.

Na zéaklade realizacie dramatoterapeu-
tického programu a jeho vyhodnotenia
uvaddzame nasledovné zavery a odporuica-
nia pri dramatoterapeutickej praci s dro-
govo zavislymi osobami:

1. Pred prvym stretnutim je vhodné vypra-
covat pravidla prace v skupine, aby klienti
mali na zreteli urcité kritéria vo vzajomne;j
komunikéacii (napriklad dodrzanie zésady
mlcéanlivosti, dochadzky na stretnutia, vza-
jomného reSpektu atd’).

2. Venovat dostatok priestoru nadviaza-
niu kontaktu a uvolneniu klientov.

3. Vyuzivanie ritualov - pozdrav, vystupe-
nie z roly, sedenie v kruhovom Gtvare, sym-
bolické odloZzenie momentalnych neriesite-
I'nych problémov na képku, z ktorej si
prilezitostne vyberieme tému na psychod-
ramatické prehravanie - mdZe prispiet
k lepS§iemu porozumeniu vlastnej individua-
lity a spolo¢enskej identity.

4. Zaradenie imaginativnych uvolmiuji-
cich cviéeni, relaxacie napomaha odblra-
vat stres, uéi navodzovat prijemné predsta-
vy a pocit pohody aj bez uzivania drogy.

5. Neverbalne techniky poméahajd pri
sebaovladani, poznavani fyzickych i psy-
chickych hranic, k porozumeniu seba

samého, preberaniu zodpovednosti.

6. Pri problémoch s jednotlivcami v skupi-
ne (agresivita, nedostatona sustredenost)

je ddlezité zaradit individualne dramato-
terapeutické stretnutie - venovat sa jed-

notlivcovi, dovysvetlovat pravidla hier,

podnecovat ho pri sebarealizécii a seba-

reprezentacii sa v ramci dramatoterapeutic-

kych aktivit, pésobit na klientovo spravanie

pomocou zrkadlenia alebo kinestetickej

empatie (reflektovanie emocionalneho nala-

denia klienta neverbalnym vyjadrenim).

7. Cas venovany diskusii a reflexii u klien-

tov umozhuje zdokonalovat schopnost

vyjadrit svoje pocity, ndzory, poznavat svo-

je potreby a priania, preto po kaZdej aktivi-

te im venujeme dostatocny priestor.

8. V ramci dramatoterapeutickych aktivit

vyuZivame zname myty a pribehy, ktoré

koresponduju s aktualnymi problémami kli-

enta v ramci ktorych mézu hradi tvorit

a navrhovat alternativne rieSenia.

9. Castejsie striedanie relaxaé&nych, uvol-

fujlcich a koncetraénych cvideni s rolo-



vymi a improvizaénymi dramatoterapeutic-
kymi aktivitami.

10.Vychadzat z aktudlneho stavu klienta
smerom k pozitivnym podnetom - do pozi-
tivne] perspektivy (prehravat, viimat si
a pocitovat aj pozitivne podnety a mat
s tym ¢o najviac skdsenosti).

Doc. PaedDr. KATARINA MAJZLANOVA,
CSc.

Katedra lie€ebnej pedagogiky, Pedagogic-
k& fakulta, Univerzita Komenského v Bra-
tislave
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do psychologie mordiky

Prihled sedmy:

O ARTISTECH NA VISUTE HRAZDE, MUZSKE A ZENSKE
MORALCE A SIGMUNDOVI, KTERY ZENY VLASTNE NECHAPAL...

ZASTAVEN[ PRVE:
Umrela veder
Vysoko, vysoko.

Posledni slova bloudila stropem
jako mraky.

Kredenc plakal.

Zastéra se chvéla,

jako by pfikryvala propast.

Byl konec. Miadi §li spat.

Ale k ptlnoci

mrtva vstala,

zhasila svice (je jich skoda),
rychle zasila posledni puncochu,
nasla svych padesat korun

v piksie od skofice

a polozila je na stdl,

nasla ntzky zapadlé za skfini.
nasla rukavici,

kterou rok nemohli nalézt,
zkusila vsechny kliky,

utahla vodovod,

dopila kafe

a zase padla zpét.

(Cast bésné Miroslava Holuba ze sbirky
Achilles a Zelva)

ZASTAVENI DRUHE:

Ackoli Sigmund Freud Zil obklopen Zenami
a jinak toho pochopil tolik a tak skvéle, Zen-
ské vztahy mu pripadaly ¢im dal zéhadnéjsi,
obtiZné rozpoznateiné a téZzko popsatelns...
PotiZe, které nastavaji, kdyZ se snaZi apliko-
vat logiku své teorie na Zenskou zkusenost,
jej nakonec vedou k tomu, aby z ni Zeny
vyclenil a oznadil jejich vztahy i pohlavni
Zivot za "neprobadanou koncinu psycholo-
gie"

Carol Gilliganova

Uvodem o muzské a zenské identité a jak
to vidél Sigmund Freud

V sedmém pokracovani se poustim na ten-
ky led. Mozna Ze riskuji naféeni jednak
z feminismu, ale soucasné také z toho, Ze
Zensky svét vidim zjednoduSené a schema-
ticky. Zpocatku se bude zdat, Ze psani
o muzské a Zenské identité jde jakoby
mimo ramec psychologie morélky. Pouze
zdanlivé - viz dale. Vyvoj moralniho usuzo-
vani - jak jsme si jiZ mnohostranné ukazali
v predchozich Pruhledech - se fidi radou
zakonitosti, které by mél pedagog s ambici
ovliviiovat mravni stranku svych svéfrenct
znat (nebo se v nich alespon nahrubo ori-
entovat). To za prvé. A za druhé je to jakysi
evergreen: Chlapci a jejich mozZnosti rozvo-
je v obklopeni zen (matek, babicek, ucite-

lek, vedoucich umeéleckych zajmovych
Gtvar( atd.). K pozornému ¢&teni zvlasté
doporudéuji subkapitolu o rozdilu ve hre
divek a chlapct. TakzZe jak je to s tou muz-
skou a Zenskou identitou?

Z vyzkumnych zjisténi vyplyva, Ze
pohlavni (genderova) identita, ono nemén-
né jadro, kolem néhoZ se utvari osobnost,
je "az na vzacné vyjimky u obou pohlavi
pevné a nezvratné vytvorena kolem ftfi let
véku ditéte". Pficemz pohlavni identitu cha-
peme shodné s C. Gilliganovou jako vycho-
vou osvojené pojeti sebe sama jako muze
nebo Zeny: jedinec se mlze ztotoZnovat se
svym biologickym pohlavim, nemusi vSak
nutné prebirat vSechny s danym pohlavim
spojené role, které mu dané spolecnost
predepisuje (Gilliganova 2001: 36).

Sigmund Freud pfedpokladal, Zze v lid-
ské prehistorii byly rodinné vztahy charak-
terizované nasilim a krutym soupefenim
mezi otci a syny v boji o moc v rodinném
spolecenstvi a v pfistupu k Zenskym clen-
kam kmene. Vzpominky na tyto udalosti
jsou urcitym zpUsobem zakddovéany v tzv.
paméti lidského rodu. V nejhlubsich Grov-
nich podvédomi maji lidé uloZzeny ambiva-
lentni pocity: nenévist a respekt ke svym
otciim a incestni touhu ke svym matkém
{u divek obdobné v opacCné varianté).
Dostavame se k pojmu "oidipovsky kom-
plex", resp. "Elektfin komplex".



Chlapci se jednak identifikuji se svymi
otci na zakladé respektu a naklonnosti,
a soucasné zvnitfnuji otcovské predstavy
prostfednictvim obranné identifikace
postavené na snaze vyhnout se "kastraéni
tizkosti" (obavy ze ztraty penisu). Chlapci se
ovSem také identifikuji se svymi matkami
na zakladé strachu z jejich ztraty.
Zvnitinéné a zdaleka ne piné ditétem uvé-
domované predstavy rodic¢d se v jeho psy-
chice zakotvuji jako tzv. superego (nadja).
Jednou zformované superego slouzi ditéti
jako mira spravného a S$patného, tvofi jeho
moralni kodex. (Hogan, Emler 1978: 205,
206)

Chlapcovo superego je tvoreno dvéma
podsystémy: svédomim a idealnim ja.
Svédomi je jakousi vnitini represi (trestani
vycitkami) za touzené nebo uskute¢nované
porusovani norem. Idealni ja je komponen-
tou osobnosti, v jejimz ramci jedinec pfijima
za své od otce ziskané soubory standardi
a hodnot (véetné zakaz(i a omezeni).

Shields a Bredemeierova v této souvis-
losti upozornuji na skutecnost, Ze zformova-
ni superega je vlastné "vitézstvim" spolec-
nosti nad nesocializovanym (biologickym)
individuem. (Shields, Bredemeier 1995: 26-
29)

Pravé v navaznosti na funkci superega
v moréalnim vyvoji jedince Freud dospél
k odliSnemu chépani tzv. muZské a Zenské
morélky. JelikoZ divky nepfichézeji na svét
s penisem, nemusi se na rozdil od chlapcl
obéavat kastrace. Freud vSak povazoval kast-
raCni Uzkost za zékladni podminku (hnaci
motor) uspésného vykompenzovani (vyrov-
nani se) jak oidipovského komplexu, tak for-
movani superega, které u Zen neni "tak net-
prosné, tak neosobni, tak nezavislé na svych
afektivnich plvodech, jak to vyzadujeme
u muze". (Freud 1971: 341) A pokud se
nemuUZe u Zen rozvinout dostateCné silné
superego, nemohou ani dosadhnout vyssich
standardd muzZské moralky, "nebot Zena
projevuje méné citu (resp. smyslu) pro pra-
Vo neZ muz, méné schopnosti podrobit se
velkym nutnostem Zivota (...) a ¢astéji se ve
svém rozhodovani nechava vést néinymi
nebo nepfatelskymi city". (Freud 1971:
342) C. Gilliganové se s Freudem sice sho-
duje v tom, ze moralka muzd a Zen je odlis-
na. Nicméné odmité prijmout kategorie lep-
i x horsi, vy8si x nizsi. Onu jinou "Zenskou
moralku pfedstavuje v polemice s Kohl-
bergem (viz dale Gilliganovou 1977/2001).
Freudovy nazory komentuje nésledovné:
"V celém Freudové dile se Zeny vymykaji
jeho zobrazeni vztah a vnaseji do néj motiv
prozitku lasky..." (Gilliganova 2001: 73) Na
jiném misté upozoriiuje na Freudovu
maskulinitu a pfiliSné zaujeti vlastnim teore-
tickym badanim jako moZné prekazky
v porozumaéni zenské psychice. Rika: "Ackoli
Freud Zil obklopen Zenami a jinak toho
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pochopil tolik a tak skvéle, Zenské vztahy
mu pfipadaly ¢im tim zéhadnéjsi, obtizné
rozpoznatelné a tézko  popsatelné."
(Gilliganova 2001: 52) '

 Je skuteénosti, Ze v prvnich letech Zivota
pecuje o déti v nasi kulture pfevazné matka.
Podil otce {muzského prvku) je mensi, az
zanedbatelny. K utvéafeni Zenské identity
dochéazi v souvislosti tzv. nepreruseného
vztahu. Divky se mohou pfi "hledani" Zenské
identity pfimknout ke svym matkéam, chovat
se podobnég, "byt" s nimi ztotoznény. Chlapci
naopak maji-i se vymezit jako "muzi", musi
se od matky odlisit, "oddélit". V disledku
toho muzi a Zeny prozZivaji vztahy odlisné,
zejména pokud jde o vztahy zavislosti. Pro
chlapce a muzZe je separace od matky pro
rozvoj jejich maskulinity nezbytna. U divek
je ziskéni zenské (femininni) identity na
separaci nezdvislé. Jeli tedy maskulinita
definovana separaci (oddélenim, odpouté-
nim) a feminita pfimknutim, je muiska
pohlavni identita ohroZena intimitou, zatim-
co Zenskéa pohlavni identita separaci.

Co tedy "ohrozuje" Adamy a co Evy?

VySe uvedené vyvody byly potvrzeny
zajimavym vyzkumem. Carol Gilliganové se
svoji kolegyni Susan Pollakovou zkoumaly
rozdily v tom, jak a v ¢em vnimaji nasili
(ohroZzeni) muzi a jak Zeny. V rozsahlej$im
prizkumu byly respondentim obojiho
pohlavi - mimo jiné - pfedloZeny ¢tyfi obraz-
ky. Dva z obrazk( ukazuji muze a Zenu v tés-
ném osobnim spojeni. Dvojici na lavicce
u feky a dva akrobaty na visuté hrazdé, kte-
i se snazi chytit za ruce; muz je zahaknuty
za kolena o hrazdu a Zena leti vzduchem.
Dva dalsi obrazky zachycuji lidi v neosob-
nich situacich pracovniho vykonu - muze
sediciho u pracovniho stolu ve vySkové
administrativni budové a dvé Zeny v bilych
plastich, které pracuji v laboratori. Jedna
Zena v pozadi pfihlizi tomu, jak Zena
v popfedi manipuluje se zkumavkami.
Respondenti méli o téchto jednotlivych
obrézcich napsat pribéh.

Zavér: Cim jsou si postavy na obrazeich
fyzicky blize, tim castéji a intenzivnéji je
zobrazeno nasili v pribézich napsanych
muzi, zatimco v Zenskych pribézich se obje-
vuje tim vice nasili, ¢im jsou lidé na obrazku
izolovangjsi. U Zen nejcastéji dochéazelo
k projekci nasili do obrazku muze za pracov-
nim stolem (coZ byl jediny obrazek, na némz
byla osamocena osoba), kdeZzto muzi nej-
Castéji spatfovali nasili ve scéné akrobatli
na visuté hrazdé (jediny obrazek, na némz
se lidé dotykaji). Gilliganova z uvedenych
skutec¢nosti Cini zavér, Ze kazdé pohlavi vni-
ma nebezpedi tam, kde je opacné pohlavi
nevidi - muZi ve spojitosti, v pfimknuti
a Zeny v separaci, v odpoutani, v osamoce-
ni.. (Gilliganova 2001: 68, 69)

Potvrzuje se zde odpozorované zkuse-
nost, Ze pii raznych aktivitach, kdy dochazi

k fyzickému kontaktu, jsou muzi daleko zdr-
takt mezi muzi navzdjem). Zeny naopak
nemaji s navazanim fyzickych kontaktd pro-
blém (jsou v tomto smyslu naprosto spon-
tanni, zejména pokud jde o déti). Na druhou
stranu tato zjisténi ¢ini pochopitelnym nam
muzim nepochopitelné: odvahu divek a Zen
vstupovat bez obav do intimniho prostoru
"obsazeného" cizimi lidmi pfi autostopu,
a panickou hriizu zlstat sama v "prazdném"
lese, kde se vécné pravdépodobnost, Ze se
"néco stane" blizi nule.

Velmi zajimavou ilustraci dvojiho pohle-
du na svét socialnich vztaht je konfrontace
pfibéhl inspirovanych obrazkem akrobati
na visuté hrazdé (viz vySe uvedeny popis).
Autorem prvého je Zena (1) a druhého muz
(2):

(1) Toto je artistické duo, které se ucastni
konkurzu o misto v cirkusu bratii Ringlin-
govych. Jsou posledni na fadé a vede se jim
velmi dobre. Maji ladné pohyby a dobry styl,
ale pouZivaji zachrannou sit, kterou nékteri
artisté nepouZivaji. Majitelé cirkusu fikaji, Ze
Je prijmou, pokud sit odstrani, ale nase duo
se rozhodlo, Ze radgji préci odmitnou
a budou déle Zit, neZ aby takhle riskovali.
Védi Ze by stejné nemohli vystupovat, kdyby
se nékomu z nich néco stalo, a takové riziko
Jim pripada nesmysiné.

(2) Akrobatka na visuté je Zenou nejlepsiho
pfitele tohoto akrobata, ktery tésné pred
predstavenim zjistil, Ze jeho piiteli (svému
manzelovi) byla nevéma. Rekl ji Ze to vi
a poZadal ji, aby se svému manZelovi pfizna-
la, ale ona to odmitla. Akrobat nema dost
odvahy, aby to svému priteli fekl séam, a tak
ve vySce sta stop nad zemi jakoby nahodou
partnerku upusti. Ona pri té nehodé prijde
o Zivot, ale on se vubec neciti vinen, protoZe
je presvédcéen, Ze wucinil spravedinosti
zadost.

Jen tak mimochodem i ostatni Zeny
(jak v pfipadé Zen, tak i muzt Slo o vysoko-
Skolské studenty) si bézné obrazek artistd
v pribéhu "doplnily" zdchrannou siti a tim
se jim jevila na pohled riskantni produkce
bezpecnou. Muze "zabezpedit" artisty siti
napadlo zcela vyjimecné. Opét se zde pro-
mité Zensky "dar" hledat bezpedi v social-
nich vztazich a pééi o né nadradit viemu
ostatnimu. A také muzZska "schopnost" hle-
dat principialni spravedlnost navzdory
vztahlim (resp. bez ohledu na né) a dalsim
okolnostem.

Tyto dva mikropfibéhy nabizeji drama-
tické presahy a rozvinuti, které mohou byt
pro dospivajici a dospélé "kurzisty" aZz pre-
kvapivé.

Psychologické odlisnosti ve hfe chlapct
a divek
V détstvi je hra ve skupiné vrstevniki nejdd-



rové zkoumala, zda se v hrach déti objevuji
rozdily z hlediska pohlavi.

Vybrala si skupinu 181 deseti- aZ jede-
nactiletych zakd a sledovala, jak si hraji ve
Skole o prestavkach, pfi télocviku a zazna-
menavala jejich vypravéni o tom, jak travi
¢as mimo skolu. Shledala néasledujici rozdi-
ly: Chiapci si hraji ¢astéji venku neZ dévéa-
ta a také Castéji si hraji ve velkych a vékové
heterogennich skupinach; vyrazné upfed-
nostiuji soutézZivé hry a ty trvaji déle nez
divéi. Chlapecké hry trvaly déle nejen proto,
ale také proto, Ze chlapci dokazali G¢innégji
fesit pfipadné spory, které pfi hie nastaly.
Chlapci se neustdle dohadovali, nicméné
dohadovani netrvalo nikdy déle nez sedm
minut a nikdy spor nevyustil v ukonceni
hry. Dokonce - piSe Leverova - ono dohado-
vani o pravidlech ("vyjasfiovani" pravidel)
a jejich porusovani (resp. spise rlizné vykla-
dy jejich dodrzovani a porusovani ze strany
jednotlivych hracud) kluky bavilo stejné jako
hra sama. Pokud v3ak doslo k hadkam mezi
divkami, vétSinou to znamenalo, Ze hra je
u konce.

Uz Jean Piaget konstatoval {viz Pri-
hledy 1), Ze chlapce v prabéhu détstvi sta-
le vice fascinuje "pravni" vypracovavani
pravidel a rozvijeni spravedlivych postupt
pro rozsouzeni konfliktG. Divky tuto fasci-
naci nesdileji. To vede Piageta k obdobné-
mu zavéru jako Freuda, Ze pravni védomi
(védomi spravedinosti), které je pro moral-
ni vyvoj zcela nezbytné, je u dévcat vyvi-
nuto mnohem méné neZ u chlapcd.
Zminéna Leverova v daném kontextu zda-
raznuje, ze vzhledem k realité dospélych
se divka, kterd nechce zustat zavisla na
muzich, bude muset naucit "hrat" jako oni.
Ostatné tradicni div¢i hry, jako je skakani
pres Svihadlo a pandk, probihaji v "pofadi"
("po sobé&") a soupefeni v nich probiha
neprimo, protoze Uspéch jednoho hrace
neznamena nutné neuUspéch druhého.
Proto pfi téchto hrach dochazi méné Cas-
to ke spornym situacim. Leverova se od
hrajicich dévcat dozvédéla, ze v pfipadé
hadky hru radéji ukonéi (jdou si hrat
"linak"). Tedy misto toho, aby "klukovsky"
vypracovaly systém pravidel pro reSeni
spord, "obétuji" hru pokracovani (nenaru-
Seni] vzajemnych vztahd. Chlapci se ve
svych hrach naudi nezavislosti a organi-
za¢nim dovednostem nezbytnym pfi koor-
dinovani ¢innosti vétsich a ¢asto rtznoro-
dych skupin lidi. Také se udi pfimému
a otevienému soupefeni v souladu s pra-
vidly dané hry. Divéi hra naopak probiha
spiSe v mensich a uzavfenéjsich skupin-
kdch (casto ve dvojici tzv. nejlepsich
kamaradek) a v soukromi. Jejich hry pod-
poruji rozvoj empatie a senzitivity a smé-
fuji k hlubSimu poznani sebe i svého
(svych) protéjsku/(.

INSPIRACE

Takze sumarizujme: Kdy nam mohou
chlapci z podstaty véci jako lektorim dra-
matické vychovy "komplikovat" praci? Pfi
nepromyslenosti pravidel (nebo pfi jejich
nelogicnosti), pfi - z jejich pohledu - nespra-
vedlivém hodnoceni, pfi omezené moznos-
ti spolu soupefit a také pfi "nepfipraveném"
tlaku na projeveni (vyjadieni) jejich emoci.
Obranné mechanismy se u nich vyskytnou
i pfi fyzickych kontaktech, které nebudou
demonstraci sily a obratnosti, ale budou
mit za Ukol vyjadfit napf. néhu, laskavost
atd. Vychodiskem ze situace je pak pro né
Saskovani, kladeni "hloupych" dotaz(, unik
od "jako" do reality (verbalizovano vétou "to
by ve skutecnosti neslo", "nebylo by to moz-
né" apod.).

"Zenska" moralka péée a "muzska” moral-
ka spravedlnosti

Jiz nékolikrat zminéna Carol Gilliganova -
s oporou o vySe psana zjisténi a tvahy - se
pousti do kritiky stadidlni teorie Piagetovy
a Kohlbergovy (viz Prihledy 1-5). Nejen jim,
ale napr. i Freudovi a Eriksonovi vycita, ze
pfi popisu vyvoje Clovéka v ontogenezi
z rlznych hledisek zobrazuji viastné vyvoj
muzského jedince (tedy rozvoj maskulini-
ty). Ve svém Jiném hlasu pise: "Freudovu
kritickému nazoru na Zensky smysl pro
spravedinost (...) ddva ve svych pracich za
pravdu nejen Piaget, ale i Kohlberg.
Zatimco v Piagetové popisu moralniho
Gsudku ditéte jsou divky jen jakousi margi-
nalii a kuriozitou, jiZz vénuje Ctyfi struéna
hesla v rejstiiku, a “chlapci” v ném uvedeni
vlibec nejsou, protoZe se prosté predpokla-
da, ze ‘dité’ je muzského pohlavi, ve vyzku-
mu, z néhoZ odvozuje svoji teorii Kohlberg,
Zeny vubec neexistuji. Kohlbergovych Sest
stadii, ktera popisuji vyvoj moralniho Gsud-
ku, se empiricky zaklada na studii osmde-
sati ¢tyf chlapct (tedy pouzel), jejichz vyvoj
Kohlberg sledoval v obdobi vice nez dvace-
ti let". (Gilliganova 2001: 46)

Ve svém popisu odliSnosti mezi muzi
a zenami se Gilliganova soustfed’uje na to,
jakych chyb se ve vztazich dopoustéji Zzeny
a jakych muzi. "(...) muzi si mysli, Ze pokud -
v souladu se Sékratovymi slovy - poznaji
sami sebe, pak také poznaji Zeny, a Zeny si
mysli, Ze pouze tehdy, kdyz poznaji ostatni,
poznaji i sami sebe. A tak muzi i Zeny ml¢-
ky dodriuji nepsany zakon nevyslovovat
Zenskou zkuSenost a buduji své vztahy
kolem ticha, které dodrZuji, protoze muzi si
neuvédomuji svou oddélenost od Zen
a Zeny nevédi o vlastni rozstépenosti."
(Gilliganova 2001: 21)

Impulzem ke kritice Gilliganové byl jeji
dojem, Ze Zeny jsou v Kohlbergové testu
Castéji prifazovany ke stupni 3, zatimco
muzi Gastéji ke stupni 4. Jinymi slovy Zeny
se v Kohlbergové koncepci v priméru jevi
jako moralné méné rozvinuté oproti

muzim. S oporou o popis stupnt 3 a 4
vytvofila Gilliganova model Zenské mordlky
péce v protikladu k muzské morédlce spra-
vedinosti, pfiCemz je ziejmé, Ze Zenska
morélka se "jinym hlasem" zasazuje o sku-
tecnost relativné 1ids$téjsi a hodnotnéjsi pro
samotny Zivot i lasku... Morélka péce je situ-
acné senzitivni a flexibilni, moralka sprave-
dlnosti je nezavisla (na okolnostech) a rigid-
ni (principialni). Morélka péce pfedstavuje
Jé spojené s ostatnimi, moralka spraved|-
nosti Ja pocitované jako autonomni a neza-
vislé a spojené s principy a zésadami...
"Zeny se ve svych moralnich dvahach ori-
entuji predevsim podle konkrétni struktury
vzajemnych vztaht, muzi podle abstrakt-
nich prav a povinnosti." (Heidbrink 1997:
120)

Podle Gilliganové neni Zenska morélka
nadfazena a ani "podfazena" muzské, neni
ani horsi nebo lepsi, ale je "jind". Gilliganova
modifikovala Kohlbergova stadia s ohle-
dem na rozvoj moralky péce a odpoveéd-
nosti.. Pokusila se je "usit" na miru Zenam.
Rozlisila tato stadia:

- Prekonvenc¢ni stadium: Orientace na
individualni pfeziti - Mé Ja je jedinym objek-
tem péce (srovnej s Kohlberovym stadiem
egocentricnosti).

- Prvni prfechodna faze: Od egoismu
k odpovédnosti - Orientace na sebe je roz-
poznana; vede k rozporu mezi egoismem
a odpovédnosti. Do popredi vystupuje pfi-
sluSnost a spojeni s druhymi... Délat véci
spravné souvisi s moznosti (potfebou) soci-
alniho pfijeti (ocenéni) okolim.

- Konven¢ni stadium: Dobro je altruis-
mus - V tomto stadiu je zaujato altruistické
stanovisko. Ve shodé se spole¢enskou kon-
venci Zenskosti se stava odpovédnost za
ostatni Ustfedni Gasti sebepojeti. Radi sem
matefskou moralku, kterd obsahuje i péci
o slabsi a jinak potfebné, ale nebere ohledy
na vlastni zajmy a potreby. Prosazovani
svého Ja je v tomto stadiu povaZovano za
nemoraélni, protoze dobro je postaveno na
roven péci o druhé.

- Druha pfechodna faze: Od dobroty
k pravdé - Konvencni pohled je rozpoznan
jako principialné nespravny. Rozpor mezi
egoismem a altruismem neni jiz hodnocen
podle kritérii konvenéniho dobra, ale pod-
le kritérii "pravdy". Oddélenim hlasu svého
Jé od hlasu druhych se Zena pta, zda je
mozné byt zaroven zodpovédnou za sebe
i za druhé. Moralnost jednéni neni uz urco-
vana tim, co by fekli druzi, nybrz podle
toho, jak realné sluCuje zamér a jeho
ddsledky.

- Postkonvencni stadium: Moréalka nené-
sili - Spolecenské hodnoty a normy jsou sla-
dovany, syntéza egoismu a altruismu je
mozné diky néazoru, Ze Ja a ti druzi jsme na
sobé zavisli a nase potfeby nemusi byt
v rozporu. Moje angaZovanost je svobodné



zvolenym moralnim principem, ktery zahr-
nuje i péci o vlastni osobu. Orientace na
svobodné zvolené morélni principy pfedpo-
klada zodpovédnost nejen za druhé, ale
plnohodnotné i za sebe. Patfi sem upfim-
nost a "pravdomluvnost" vi¢i vlastnim
pozadavkim a pranim. (Upraveno podle
Heidbrinka 1997: 120, 121)

Popsana stadia jsou vlastné naznace-
nim cesty Zeny ke skutecné emancipaci,
a tedy i k mozné "riskantni" nezavislosti.
Podstatou moralniho rozhodnuti je uplatné-
ni volby a ochota pfijmout za tuto volbu
odpovédnost. Nakolik Zeny vnimaji, Ze
nemaji moznost volby, natolik se zaroven
vyvlékaji z odpovédnosti, kterou s sebou
takové rozhodnuti nese. Jejich zavislost
zplsobuje, 7e jsou - stejné jako déti - zrani-
telné a maiji strach z opusteni, a proto tvrdi,
Ze si preji plsobit jen dobro, avSak za svou
dobrotu oéekavaji od druhych lasku a péci.
Tento "altruismus" je tedy neustéle v ohro-
Zeni, nebot se zaklada na - "nejistém" - pred-
pokladu Cistého umyslu (Gilliganova 2001:
91). ktery bude opétovan.

Tentokrat bude doméaci ukol vskutku
zvlastni. Pokusime se demonstrovat rozdil
mezi Zenskym a muZzskym pristupem
k moréalce pomaoci nasledujiciho pribéhu:

"Dva studenti mediciny; oba hovoffi
o rozhodnuti neudat jednoho asistenta, kte-
ry prestoupil zakaz konzumace alkoholu,
ktery je platny v jejich vzdélavacim institutu.
Své rozhodnuti popisuji razné: Jeden stu-
dent konstruuje rozhodnuti jako akt milosr-
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denstvi, jako rozhodnuti, kterym se s ohle-
dem na to, Ze vinik projevil ‘pfimérenou
miru litosti , pfenesl! pres to, co by bylo pod-
le prava. Tento student si navic klade otaz-
ku, zda zakaz alkoholu je spravedlivy, nebo
ne, tj. zda ma vzdéldvaci institut pravo zaka-
zovat pit. Druhy student ospravediriuje roz-
hodnuti neudat asistenta, ktery pil, tvahou,
Ze udat jef neni zrovna dobra metoda, jak se
s problémem vyrovnat, protoZe to znici
vztah mezi nimi. a tak znemozZni perspekti-
vu pomoci. Tento student si navic klade
otazku, jak dalece povazZuje piti za problém
sam asistent." (Dle Gilliganové, in Heidbrink
71997: 124)

Oba studenti jsou proti udani. Které
z uvedenych zddvodnéni ma blize k "zen-
ské" moralce péce a které k "muzské"
moralce spravedInosti? A pro¢?

Uvedeny priklad ukazuje, ze moralka
péce mlzZe byt vlastni i muziim a Ze ostré
odliseni dvojiho druhu moralky neni v praxi
tak snadné. Gilliganova pfipousti, Ze sice
existuji muzi i Zeny, ktefi jsou schopni brat
v Uvahu obé perspektivy a tim lépe rozumét
psychologii opacného pohlavi, ale také, Ze
specificky trend trvad. Muzi budou i nadale
racionalnéjsi a principialnéjsi pti svém hle-
dani pravdy a Zeny konkrétngjsi, empatic-
t&jsi, s vetsi tendenci nabizet pomoc a pod-
poru.

PAVEL VACEK

Pedagogicka fakulta Univerzity Hradec Kra-
lové a katedra vychovné dramatiky DAMU
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DRAMATICKA VYCHOVA V SOUCASNE SKOLE -
DRAMATICKA VYCHOVA
A RAMCOVY VZDELAVACI PROGRAM

Dramaticka vychova byla v ¢eskych zemich
nejprve pouze aktivitou patfici do oblasti
volného ¢&asu. V devadeséatych letech se
dramaticka vychova stava diky vzdélavaci-
mu programu Obecnéa skola oficialné sou-
Gasti vyucCovani na zakladnich skolach, byt
pouze ve formé volitelného pfedmétu.
U tohoto dokumentu bych chtéla zdlraznit
zejména preciznost, s jakou byly zpracova-
ny osnovy dramatické vychovy, vletné
obsahlych komentara k predpokladdim vyu-
ky s ohledem na rozmanitou situaci jednot-
livych 8kol. Podrobné se zde pojednava

o osobnosti ucitele, Urovni zaku, prioritnich
cilech, prostorovych a ¢asovych néarocich
predmétu. Pravdépodobné tomu tak bylo
proto, Ze cely program Obecné skola pova-
Zuje za své hlavni cile rozvijeni komunikac-
nich a socialnich dovednosti a cile v oblasti
postojQ, a tudiz povazovali autofi dramatic-
kou vychovu za nesmirné pfinosnou.

V ¢ervnu roku 2002 vydal Vyzkumny
ustav pedagogicky v Praze Ramcovy vzdé-
lavaci program pro zakladni vzdélavani
(dale jen RVP) a také pro stfedni a materské
gkoly. Jelikoz ué¢im na zékladni skole, pro-

studovala jsem RVP pro ZS$ a této verzi RVP
se hodlam ve svém pfispévku vénovat.
Program byl pfijat uditelskou a odbor-
nou vefejnosti rozporuplnég, stejné jako vie
nové. V fadach ucitel se vyskytly pochopi-
telné obavy nad néavaznosti jednotlivych
stupni Skol, protoZe podstatou RVP je - na
ceské poméry revoluéni - myslenka, Ze je
daleZité dosahnout cilt formulovanych
v dokumentu, a ugivo je v zasadé ponechéa-
no na vybéru Skoly. Dali pfipominky se
tykaly pFijimacich zkousek na stfedni Skoly,
resp. moznosti ovéfeni dosazenych cilli na



ZS pfi raznosti ugiva. Samotny fakt, 7e RVP
po skolach zada, aby si samy uréovaly,
¢emu budou vyucovat, vyvolal mnohde
misto nadSeni spise zdéseni, protoze uditel-
stvo jako takové nékolik desitek let respek-
tovalo prikazy shora, véetné predepsaného
uciva.

Odborna verejnost novy dokument vét-
Sinou vitala a péla 6dy na oprosténi vzdéla-
vani od encyklopedi¢nosti a priblizeni Ceské-
ho vzdélavani svétovym trendim. Vétsinou
pozitivné prfijali program také odbornici
zabyvajici se dramatickou vychovou i fadovi
ucitelé predmétu. Zakladni pfinos RVP spat-
fuji v tom, Ze dramatickou vychovu vibec
zatazuje. Vzhledem k umisténi dramatické
vychovy mezi tzv. neobligatorni obory vzdé-
lavacich oblasti, tedy obory, které je mozno,
nikoli nutno vyuéovat, nesdilim jejich nad3e-
ni, protoZe se domnivam, Ze se tim postave-
ni dramatické vychovy v zakladnim $kolstvi
nezméni. K této domnénce mé vede varujici
osud vzdélavaciho programu Obecna skola
a volitelného predmétu dramaticka vychova
vibec a zkuSenosti se sestavovanim skolni-
ho vzdélavaciho programu na jedné z pilot-
nich skol RVP.

Prestoze po schvaleni vzdélavaciho pro-
gramu Obecna Skola se k nému pfihlasila
zhruba tfetina Skol, vétSina z nich se ho do
roku 2000 opét vzdala. Zdavodnéni byla ze
strany Skol rlzna. Od konkrétnich vyhrad
k usporadani uciva v pfedmétech (hlavné
matematice) az po obecny argument, Ze
Obecna skola svym zaméfenim na afektivni
cile a zvyhodnénou ¢asovou dotaci nékte-
rych vychovnych predmétd (obcanska
vychova a rodinnd vychova) neposkytuje
Z&kaim dostate¢nou pfipravu k pfijimacim
zkouskadm na stfednf Skoly. Svoji roli samo-
zfejmé sehraly i nékteré praktické problé-
my, napf. nedostatek u¢ebnic vytvofenych
v souladu s osnovami tohoto vzdélavaciho
programu.

Ale i na Skolach pfihlasenych nyni nebo
v minulosti k Obecné skole se mnohdy dra-
matickd vychova nevyucovala a divodem
nebyla vZdy absence aprobovanych ucitel(.
Pfi jednom z konkurzd, ktery jsem absolvo-
vala na 3kole vyuéujici podle OS, mi pani
feditelka sdélila, Ze vyuku volitelné drama-
tické vychovy jiZ zrusili, aby Zaci mohli nav-
Stévovat dllezitéjsi predméty (mysleno
k prijimacim zkouskdm na Sé) - némeckou
konverzaci a pocéitace.

S podobnou argumetaci jsem se setka-
la, kdyZz jsem se pokousSela o zakotveni DV
do Skolniho vzdélavaciho programu na jed-
né pilotni Skole. Pfestoze stanovenymi prio-
ritami RVP jsou napf. komunikace a koope-
race, samostatné mysleni a jednani,
chapani globalnich problém, ovliviiovani
a ochranu zdravi (viz Priority v zakladnim
vzdélavani, s. 11-13), byly v8echny pfed-
meéty kladouci si v RVP za cil rozvoj téchto

kompetenci potlaceny, resp. ponechéany na
své minimalni dotaci {minim zejména
obc¢anskou vychovu, dramatickou vychovu
a vychovu ke zdravi). Dramatickad vychova
byla vélenéna do oddilu Uméni a kultura,
ovSem jako volitelna alternativa k vytvarné
vychové do jednoho roéniku (pravdépodob-
né Sestého) s dotaci 2 hodiny tydné. Pro
dané feSeni nenachazim mnoho logickych
argument, nicméné bylo schvaleno.
VSechny disponibilni hodiny byly rozdéleny
do jednotlivych plvodnich predmétd
(zejména cizich jazykd, ceského jazyka
a matematiky). Nebyly tedy ustaveny zadné
nadstandardni volitelné pfedméty. Zdd-
vodnénim pro takové rozdéleni hodin
v u¢ebnim planu byla tradi¢ni argumentace
pfijimacimi zkouskami a smérnice Mini-
sterstva vnitra CR, ktera uklada skolam, aby
zvysily pocet hodin cizich jazyk(.

Obavam se, Ze pfi stavajicim tlaku rodi-
Covské vefejnosti na Uspésnost déti u priji-
macich zkousSek a prFetrvavajicimu ency-
klopedickém charakteru téchto zkousek
nemusi byt tento pfipad vibec ojedinély.
A to i pfesto, Ze zminéné priority RVP jsou
identické s cili dramatické vychovy, dalsi
patii do oblasti afektivnich cilli a pravé DV
je vhodnou cestou k jejich dosazeni. Navic
DV ma jisté také co Fici k vyuce tzv. prire-
zovych témat, jako je vychova demokratic-
kého obcana, interkulturni vychova, osob-
nostni a socialni vychova. Domnivam se
tedy, Ze zafazeni dramatické vychovy do
neobligatornich oborll je pfinejmensim
nestastné. Pro¢ by predmét, ktery spolu
s ob&anskou vychovou nejvice reflektuje
napliovani zaméru RVP, nemél byt zafazen
mezi povinné vzdélavaci oblasti a s pfimé-
fenou hodinovou dotaci také do standard-
nich ucebnich plant?

Zajimavou Gvahu pfinasi k tématu Jan
Karaffa ve svém prispévku v Tvotivé drama-
tice XllIl, 2002, ¢. 3, str. 31-33: "Dramaticka
vychova ma svij viastni a jedinecny obsah
velmi struéné charakterizovany jako modelo-
vani (dramatickych) situaci socidiné-umélec-
kym ucenim. Tento obsah ma vsak zcela
zdkonité mnoho presaht do jinych obord,
a proto by mélo byt umozZnéno ucitelim, aby
ho mohli naplriovat jak vzhledem k jinym
obsahtim vzdélavani, tak i v samostatném
predmétu..." "Vzhledem k uvadénym davo-
dim také doporucuji zaradit dramatickou
vychovu jako pfedmét do ¢ésti B, do 8. oddi-
Ju." Radi tak DV k pfedmé&tim vychova ke
zdravi a télesna vychova, jejichz specifikem
je jiz zminény zvl4stni obsah prolinajici do
vSech ostatnich obor(, coZ se konkrétné
v u¢ebnim planu projevuje zarazenim pred-
métd na 1.1 2. stupen s minimalni dotaci 10
a 12 hodin, tzn. na 2. stupni s dotaci 3 hodi-
ny tydné v kazdém roc¢niku.

PfestoZze v zasadé se stanoviskem
J. Karaffy souhlasim, pocituji pfece jen vét-
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$i prislusnost DV k esteticko-vychovnym
oborim. Vzdyt jednim z jejich cilt je vést
z4aky k tvorbé divadelniho tvaru a k vnimani
divadla. Za nejvhodnéjsi tedy povazuji pfi-
fazeni dramatické vychovy do oddilu Umé-
ni a kultura. PficemZ by vSechny vychovy
meély mit rovnocenné postaveni; vSechny
by byly ve stejném rozsahu povinné nebo
volitelné. Volitelnost vychov si predstavuji
tak, Ze by si zdk na 2. stupni volil vidy dvé
z estetickych vychov. Samoziejmé by se
tak délo po té, co by na 1. stupni absolvo-
val povinné jisty pocet hodin viech tri pred-
métd. Nevidim totiz divod, pro¢ by se méli
mutujici chlapci 2. stupné trapit na hodi-
nach hudebni vychovy nebo Zaci s dyspra-
xii ve vychové vytvarné.

Jednim z argument( proti povinnému
vyucovani dramatické vychovy na zéklad-
nich Skolach je Gdajny nedostatek kvalifi-
kovanych uditeld. Pisi ddajny, protoze se
osobné domnivam, Ze situace zdaleka neni
tak zIa, jak se mnohdy uvadi. Kazdy rok se
zvySuje nejen pocet absolventl oboru dra-
maticka vychova na DAMU, ale také absol-
vent( pedagogickych fakult, na nichz se
studenti s DV setkavaji (aspon nékteri).
Diky SdruZeni pro tvofivou dramatiku
a ARTAME pfibyva i uditelt z praxe, ktefi
se vzdélavaji na rlznych kurzech DV.
A ruku na srdce, trapime se tolik také tim,
zda jsou plIné kvalifikovani ucitelé vytvarné
a hudebni vychovy? Pfipomindm mnoho-
krat pretrasané historky o uditelich, ktefi
zakazuji détem zpivat, aby to nekazily
ostatnim, a vytvarnicich, ktefi snaZzivé
vytvory déti klasifikuji demotivujicimi Spat-
nymi znamkami. Tim nechci Fict, Ze by mél
DV vyucovat kdekdo, ale obavy z "nesprav-
ného" vyucovani dramatické vychové mi
pFipadaji ponékud pfehnané. Ostatné pra-
vé zarazeni DV jako povinného nebo aspon
povinné voliteiného predmétu by motivo-
valo uditele, aby v tomto sméru zvySovali
svou odbornost.

Posledni pfipominka k Ramcovému
vzdélavacimu programu se tyka vlastniho
zpracovani oddilu Dramatickd vychova.
Vlastné je to spi§ prosba k autordm.
Vzhledem k tomu, Ze je pfedmét zarazen do
neobligatorni ¢asti, tudiZ nema stanovenu
Zadnou minimalini ¢asovou dotaci, pfijde mi
stanoveni cild, zvlasté téch tykajicich se
divadelni tvorby, ponékud smélé. Stejné
tak kompetence ocekavané od Zaka na 2.
stupni evidentné nepoditaji s variantou, Ze
74k se s predmétem setkava poprvé ev. jes-
té ve velmi omezeném casovém obdobi
napft. jednoho Skolniho roku.

Prosim timto autory o pfipojeni podob-
ného precizniho komentare, jaky byl sou-
dasti osnov Obecné $Skoly a za vsechny
fadové uditele pfedem dékuiji.

JAROSLAVA SYKOROVA
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DRAMA A DIVADLO V MNOHOJAZYCNE
A MULTIKULTURNI SPOLECNOST!

Evropsky kongres Drama in Education
Burg Schlaining, Rakousko
11. - 17. dubna 2003,

Kongresu, ktery se konal v méstecku Burg
Schlaining na mistnim hradé a v jeho okoli,
se Uc&astnili ucitelé dramatu, vedouci diva-
delnich skupin déti, mladeze i dospélych,
ucitelé uciteld, Clenové amatérskych sou-
bor(l, pedagogicti pracovnici z mnoha zemi
a jejich lektofi nejen z Evropy.

Ugastnici se po vedernim zahajeni moh-
li pfihlasit do nékteré ze &tyr skupin po pat-
nacti az dvaceti lidech. Pracovalo se ve stej-
nych skupinach, kazdy den s jednim
lektorem, takze ucastnici méli moZnost
poznat rdzné zplsoby prace jednotlivych
lektorl. Pouze patd skupina nazvana
Master Class fungovala cely tyden s jednim
lektorem Tamasem Ascherem, madar-
skym divadelnim rezisérem z Budapesti.
Ten se ve své praxi zabyva také détskym
a mladym divadlem a pracoval nékolikrat
jako hostujici reZisér v riznych evropskych
zemich.

Kazdé réano byla moznost ztcastnit se
rozcvicky s Frankem Katoolou z Ugandy,
ktery ved! dilnu jiz i v Ceské republice. Po
pohybovém rozehtati se Ucastnici rozesli
do skupin, ve kterych pracovali v pribéhu
dopoledne. Po obédé nasledovaly "keyno-
tes" ve kterych kazdy den jeden z lektort
hovofil o hlavnich myslenkéach své prace,
tématu celého kongresu a dramatu ve
vychové a vzdélavani vibec. Druha cast
seminare probihala do vecefe. Pokud sku-
pina méla zajem, mohla se sejit s lektorem
i po veceri.

Skupina, do které jsem se prihlasila,
pracovala prvni den s Johnem Somersem.
John Somers plsobi na Univerzité
v Exeteru ve Velké Britanii. Je univerzitnim
profesorem a také editorem casopisu
Research in Drama Education. Zabyva se

dramatem v rGznych kontextech a byl lek-
torem v mnoha zemich. Pfed nékolika lety
vedl seminafe i v Ceské republice
(v Ostravé a v Ji¢iné) a letos prijizdi opét,
tentokrat koncem z&fi do Brna.

Dopoledni ¢ast zaméfil John na sezné-
meni se ve skuping, na hry na jména, vza-
jemné vnimani a kontakt. Po pohybovych
hrach, ve kterych jsme poznali sva jména,
ze které zemé jsme prijeli, prozradili sva
oblibend jidla, zatandili ukdzky ze svych
narodnich tancl a pak vytvorili jejich mezi-
narodni formy, jsme se vénovali kratkym
improvizacim.

John je uved! jako "improvizace pro
zébavu". Pracovali jsme ve dvojicich. John
vzdy zadal, kdo jsou postavy A a B a jaky
problém Fesi. Napf.. Dva sousedi. Clovék
A ma strom, kterému pferQstaji vétve na
zahradu druhého (B) a tim mu stini zahony.
B chtél jiz pred delSim ¢asem po A, aby vét-
ve ofezal, A na to nijak nereagoval. Kdyz se
vSak jednou A vrati z dovolené, vétve jsou
ofezané. B je ofezal sam. Situace: soused
A prichazi za sousedem B domu, aby si
s nim o tom promluvil.

Dal$i namét; Pracovné nelspésny clo-
vék A pfijizdi svym autem za finanénikem
B, ktery podal inzerat, Ze dvakrat znasobi
vklad klienta. A bohuzel pfi parkovani odfe
svym blaznivé pomalovanym autem
posledni model mercedesu, ktery nahodou
patfi financnikovi B. Ten sv(j vaz miluje
a vSe zpozoruje z okna. Pfibiha na parkovis-
té. Situace: rozhovor osob A a B v tomto
momentu.

Pri zadavani situaci mél John tendenci
nam predehravat jednotlivé charaktery.
ProtoZe se jednalo pouze o zdbavné impro-
vizace, myslim, Ze mélo jit o zabavnou

napovédu nebo vtipny zplsob predstavo-
vani postav. Pravdépodobné tento zplsob
vedeni také ovlivnilo to, Ze lektor seminéare
dopfedu neznal Uroven seminaristd, jejich
zkuSenosti s dramatem ve vychové a diva-
delni improvizaci.

Odpoledni ¢ast seminare zacinala opét
rozhybanim a aktivizaci pomoci her. U kaz-
dé hry John hovofil o jejim pouziti s détmi
a mladymi lidmi, kdy je zafazuje a co jejich
zafazenim sleduje.

Déle jsme pracovali s "hracimi kartami",
na kterych byly napsany situace, které jsme
opét improvizovali. Tentokrat §lo o zavazna
témata mezilidskych a spolecenskych vzta-
hG. Pracovali jsme ve dvojicich. KaZda
postava dostala hraci kartu, na které méla
informace o své postavé a nastinénou situ-
aci z pohledu postavy. Napr.:

Matka (40) a jeji dcera {(15). Opilou dce-
ru privezla policie z party. Situace: rannf
rozhovor matky a dcery.

Matka (82) a dcera (52). Matka Zije
v domé sama a uZ se sotva o sebe postard,
dcera prichazi denné s jidlem. Vidi situaci
jako neudrZitelnou, chce ji néjak Fesit.
Situace: rozhovor matky a dcery.

Po kazdé situaci nasledovala diskuse
o moznostech feSeni situace, o smérech,
kterymi se rozhovor ubiral.

Jiné zadani: Mlada uditelka a feditel.
Mlada ucitelka odjela s détmi (12 let) na
vikend na prirodovédecké pozorovani. Na
posledni chvili ji z vaznych rodinnych divo-
di odfekl ugitel, ktery mél jet jako druhy .
dospély doprovod. Jeden chlapec se v noci
pomodi. Ugitelka pfivoland plaéem mu
pomuZe vyménit povlecéeni, nikdo jiny se
nevzbudi, chlapec se uklidni. Chlapcova
matka posle dopis fediteli Skoly, ve kterém



obvini ucitelku ze sexualniho obtéZovani
chlapce. Situace: feditel si rano vola uditel-
ku do feditelny, kde mezi nimi probiha roz-
hovor.

Po této situaci polozil John nekolik ota-
zek: Jak se citila ucitelka pfi rozhovoru
s feditelem? Citila podporu ze strany fedite-
le? Jaky byl zplsob komunikace feditele
s ucitelkou?... Byli jsme vyzvéani, abychom si
sedli do dvou kruhl, do vné&jsiho uditelé
a do vnitiniho ti, kdo byli v této situaci fedi-
teli. Ti se stali pro dalsi praci chlapci, ktefi
obvinili své ucitelky. Obé skupiny mohly fict
postupné své myslenky. Poté skupina
v rolich chlapct psala basen a ucitelé zapis
z deniku. Tyto zapisy a basné jsme si nako-
nec precetli.

ZavéreCnou ¢asti seminare byla disku-
se. Nejprve nas John seznamil s daleZitymi
body jakéhokoliv strukturovaného drama-
tu, na které klade ddraz ve své praci.

WHOQO? - KDO?
WHERE? - KDE?
WHEN? - KDY?

STARTING POINT - POCATECNI BOD

PROBLEM? - PROBLEM

SPECIAL INFORMATION - ZVLASTNI
INFORMACE

END - KONEC

U kazdého bodu jsme diskutovali o moz-
nostech vedeni, sdélovani informaci, dotkli
jsme se moznosti a vhodnosti pouziti tech-
nik a konvenci pouzivanych ve strukturova-
ném dramatu. Pfirozené se rozvinula disku-
se na téma, zda drama je, nebo neni
zébavou, do jaké miry maze byt drama pou-
ze zabavou, jestli drama musi vidy Fesit
zavazné téma.

Ve své prednasce John ozrejmil vycho-
diska své prace, a v ¢em vidi smysl drama-
tu. Hovofiil o tom, jak mlzZe drama pfispét
k hledani cest v multikulturnim prostredi
a jeho dulezitosti. "Kdo zna jednu kulturu,
jako by vidél na jedno oko. Poznani dalsi
kultury ndm umozni vidét obéma ocima."
Svou pfednasku John doplnoval diapozitivy
z rliznych zemi i valecnych Gzemi. "Drama
by mélo hledat humanni feSeni." Soustfe-
déni na prednasku zhorSovalo to, Ze John
svou feC Cetl, coZ ubiralo i na pUsobivosti
jeho vykladu.

Druhy den nasSe skupina pracovala
s Kathleen Berryovou z Univerzity v New
Bruswicku v Kanadé. Je profesorkou vzdé-
lavani a udi kriticka/kulturni studia, drama
ve vychové a literatufe. Navic je autorkou
nékolika knih.

Seznamovani probihalo ponékud zdlou-
havou formou, kdy si kazdy z ucastnik( mél
vyzkous$et predstavit se v jazycich Ucastni-
kb. Takze jsme si fekli "JA JSEM.." v ném-
éing, angli¢tiné, polsting, finsting, Svycar-
ské némdciné, francouzsting, Fectiné,
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katalanstiné a Cestiné. Potom jsme se roz-
délili do skupin podle zemi, v nichZ Zijeme,
coz mélo za nasledek, ze nékdo pracoval
skupinové a nékdo samostatné. Na archy
papird jsme nakreslili mapu své zemé
a zapsali do ni vétsinovy jazyk, ndbozZenstvi,
spoleCenskou tfidu, nejcastéjsi typ rodinné-
ho souziti, nejznaméjsi narodni pfibéh,
dominantni pohlavi, sexualitu, znak statu,
politicky smér zemé, viadu, akademicky
smér, na ktery se v soucasnosti zemé zamé-
fuje, narodni sport, kdo je narodnim hrdi-
nou, kterd média maji nejvétsi vliv. Po této
praci jsme mapy povésili na nasténky, pro-
hlédli si je a hledali shody a rozdily mezi
jednotlivymi zemémi.

Poté nam Kathy poloZila otazku, zda
vime, co je to plast experta a jestli umime
tuto techniku strukturovaného dramatu
pouzivat. Na tabuli jsme vypisovali, kdo je
expert. Ve skupinach jsme si pak jednoho
experta vybrali a pfipravili kratkou pantomi-
mickou situaci, jak tento expert pracuje.
Dalsi skupiny mély uhodnout, o které povo-
lanf slo.

Déle se pracovalo s namétem jedné
skupiny, ktera si vybrala jako experta
zahradnika. Skupiny si rozdélily jednotlivé
dinnosti a ty pak jesté dal délily na faze.
Napf. sazeni kytek: Jeden pfinasi sazenic-
ky, druhy hloubi jamku pro sazenicku,
treti prebird sazenici a dava ji do jamky,
Ctvrty zahrnuje hlinu, paty zaléva apod.
Cty¥i dobrovolnici pak vstupovali do pra-
cujicich skupin s rozdilnym statusem -
vysokym, nizkym, se stejnym nebo v opo-
zici. Skupina méla reagovat na prichazeji-
ciho. V rolich jsme pak zapisovali svoje
pocity. Neékolik zapist bylo precteno
nahlas.

"Vyberte si médium," znéla dalsi
instrukce Kathy. Nabidla nam vybrat si tele-
vizi, rozhlas, noviny, internet a dalsi, ale
protoze nabidce nepfedchazel zadny uvod,
c¢ekali jsme na néjaké dalsi informace.
Domnivali jsme se, Ze prace bude souviset
s mapami, které jsme tvofili v iivodu semi-
nafe. Rozdélovani médii trvalo delsi Cas,
protoze jsme se citili zmateni zadanim, kte-
ré pro nas nemélo Zadnou souvislost. Po
rozdéleni jednotlivych médii jsme si méli
pripravit kratky pfiklad komunikace pro-
stfednictvim téchto médii. Méla popisovat
situace, o kterych jsme psali zapisy v roli
(pfichod nového ¢lena do skupiny se stej-
nym nebo rozdilnym statusem). Vznikly
novinové ¢lanky, internetové dopisy, kratka
reportaz televizniho zpravodajstvi, telefo-
nicky rozhovor...

Odpoledne jsme obdrzZeli papir s tabul-
kou s nadepsanymi osmnacti slovy, jako
autorita, smrt, péce, jednota, pratelstvi, mir,
sfla... a k nim jsme méli dokreslit obrazek -
symbol. Po vypracovani jsme se rozdélili do
dvou skupin, ve kterych jsme si vybrali

jeden symbol, ten jsme prekreslili na velky
papir a dali na nasténku.

Dal3im tkolem bylo vymyslet situaci, ve
které by tento symbol visel na sténé pre-
skrtnuty, tedy takovou situaci, ve které by
se nemohl uplatnit. Skupina, ktera zvolila
symbol tajemstvi, vybrala situaci vypovédi
u soudu. Druha skupina se symbolem osa-
meéelosti pfipravila situaci z domova, ve kte-
ré se rodina rozhodla, Ze bude bydlet
pohromadé a pravé pristéhovala starou
babicku k sobé do domu. Kathy se rozhod-
la do této situace vstoupit v roli socialni pra-
covnice s tim, Ze si pfisla pro babicku, aby ji
odvezla do Ustavu, kde je pro ni jiz prichy-
stané misto. To narazilo jak na nesouhlas
rodiny, tak celé skupiny. Vstup do situace
plsobil uméle a nemél zde své opodstatné-
ni.

Na toto téma se rozpredla diskuse, zda
je pro takovyto vyvoj situace v dané etudé
prostor a je-li viibec ve skuteénosti mozny.
Zde jsme se setkali s rozdily mezi evrop-
skou a americkou kulturou, jejiz jedinou
zastupkyni v nasi skupiné byla Kathy. Od
tohoto problému jsme presli k zakladnim
pravidlim dramatu, {"VSe je 0 moci a sile.")
a jeho pouziti.

Ve skupiné se objevila nespokojenost
s vedenim seminafe. Do pfipravy casto
Kathy vstupovala svymi napady, coZ u zku-
$ené skupiny uciteld dramatu nebylo nut-
né, a béhem prace skupin pfidavala dalsi
instrukce, ¢imZ naruSovala soustfedéni.
Domnivam se, Ze to vychazelo z nedosta-
teéné znalosti skupiny. Zvlastni také bylo,
Ze jsme vénovali tolik Casu a energie jedno-
tlivym GkolGm, které vétSinou nemély zad-
nou spojitost s dalsimi kroky. Pfesto byl
tento seminaf pro nasi skupinu velmi pri-
nosny, protoze vyvolal bouflivé pokracova-
ni diskuse, kterd zapocala po Johnové
seminafi a pokracovala i mimo praktické
dilny.

Ve svych "keynotes" hovofila Kathy
o multikulturalismu, o jeho kofenech
a o tom, co jej uréuje. O moci a sile ve spo-
leCnostech, majoritdch a minoritach
v evropsko-americké spoleCnosti. A také
o duleZitosti kultury a dramatu.

Dalsi den neprobihaly seminéafe ve sku-
pinach, ale zajemci se mohli zG&astnit mini-
workshopu s Frankem Katoolou, ktery
zacal rozcvickou a pohybovymi cviGenimi
v africkych rytmech. Frank kratce pohovoril
o své praci se skupinou déti v Ugandé
a vzniku taneéniho predstaveni, se kterym
cestovali do rliznych zemi. Toto predstave-
ni jsme pak mohli zhlédnout na videu.
Vychazi predevsim z africké lidové hudby
a tancd. Frank hovofil o zpasobu prace se
svou skupinou déti a mladych lidi a ukéazal
nam nékteré vytvarné prace déti.

Na odpoledne byl pripraven vylet do
Madarska, kde jsme navstivili zafizeni



podobné naSsemu domu déti a mladeze.
Déti zde pracovaly v nékolika dilnach, kde
vyradbély pfedmeéty z kliZe, dfeva a textilu.
V nékolika mistnostech byla ke zhlédnuti
vystava vytvarnych dél déti. Pracovnici
tohoto domu hovofili o nelehké situaci
podobnych zafizeni v Madarsku, prede-
viim kvilli nedostatku penéz. Skoda e se
nase navstéva netykala spiSe dramatické
prace s détmi.

Treti den v seminaf¥ich byla nasim lekto-
rem prof. Kathleen Gallagherova z Kana-
dy, z Univerzity v Torontu, kde pracuje
v uUseku pro osnovy, vyuku a studium
v Institute for Studies in Education (Institut
pro studia ve vzdélani). | ona je autorkou
nékolika knih.

Nezbytné bylo se na Uvod predstavit
a Fict, jaké je naSe zaméstnani a jakym zpQ-
sobem se vénujeme dramatu ve vychoveé
nebo divadlu. Poté nas Kathleen seznamila
se skuteénym pribéhem, ktery se udal
v Americe pred nékolika lety a tykal se Sest-
nactileté indické divky, ktera byla Sikanova-
na a zavrazdéna svymi vrstevnicemi. Pfibéh
je vyzvou ke studiu a zabyvani se multikul-
turnim souzitim ve spolecnosti. Pfibyvajici
nasili mezi mladezi a divkami obzvlasté je
také jednim z témat, kterym se Kathleen
vénuje ve své praci.

Kathleen nas upozornila, Ze z Casovych
d@ivodd nebudeme moci projit véemi aktivi-
tami dramatu. Pfimou praci jsme zacali
relaxaci a protazenim celého téla, coZ nas
meélo pfipravit na divadelni aktivity pouzité
v dramatu, stejné jako hlasové rozcvicka
a aktivizaéni hry a cviceni.

Kathieen ve svém dramatu vychazela
z knihy Joana Macleoda The Shape of
a Girl (Tvar divky). PreCetla ndm uryvek
z této knihy, ktery byl otevienim diskuse
o adolescenci, "divei kultute”, vztazich mezi
Zenami. Kathleen v této chvili pouzila cvice-
ni na pocitovani statusu ve skupiné.

Misto: veéirek. VSichni chodi po prosto-
ru, bavi se jako na vecirku. Po chvili
Kathleen aktivitu zastavila a zadala dalsi
instrukce: Polovina hrajicich ma problém
s mrkanim - neustéle mrka a neni schopna
to ovladat, vecirek pokracuje. Po chvili je
aktivita opét zastavena a reflektovana. Jsou
zadany nové instrukce: hrajici A pouziva na
zacatku kazdé véty diouhé premyslivé
"géé", mluvi rozvlaéné a vytadi jednu nohu
lehce ven. Hrajici B vyslovuje lehké "e",
vzdy kdyz zacdina hovofit a vtaci jedno cho-
didlo lehce dovnitr. Vecirek pokracuje. Tato
aktivita byla opét reflektovana - jak se citili
hrajici s danymi instrukcemi pfi rozhovoru,
jak vnimali hrajici se odliSnym zadanim.

Dals$im cvicenim na vniméni statusu
byla improvizace ve Ctveficich. Kazdy z hra-
jicich si urcil sv(ij vztah k ostatnim tfem hra-
jicim: jeden péachne, jeden je hloupy
a jeden atraktivni. Slo opét o situaci na
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vedirku. PFi reflexi se pak mluvilo o moz-
nosti a zpusobu pouZiti tohoto cviceni
s détmi a mladymi lidmi.

Dalsi uryvek z knihy uved! dalsi aktivitu
nazvanou "trestny den”. V knize je to den,
kdy skupina divek mize ublizovat jedné
z nich, kterd je pro ten den vybrana.
"Trestny den" ustanovila jedna z divek, kdyz
byly malé. Postupné je vsak vybirana pro
"trestny den" pouze jedna z nich. Povidali
jsme si v malych skupinach o svych osob-
nich zkusenostech se Sikanou a méli jsme
vybrat a zahrat jednu skute¢nou situaci.

Po reflexi se Kathleen vratila opét ke
knize a precetla aryvek, ve kterém je
Braidie, hlavni postava, opét svédkem Sika-
ny (kamaradi se s Adrienne, ktera Sikanuje,
i se Sophii, které je dlouhodobé a opakova-
né Sikanovana Adriennou) tentokrat na
Skolnich zachodcich. Pravé odchazi, takze
nevidi, jak vyostfend situace dopadne.
Setkavéa se s Adriennou ve Skolnim autobu-
se ze Skoly, Sophiino misto je prazdné. Jak
vypadal rozhovor Braidie a Adrianne, jsme
zahréli simultdnné ve dvojicich. Nékolik
dvojic zahralo svoji situaci prede viemi.

Kathleen nas seznamila s tim, jak by
drama pokracovalo se skupinou student(.

Nasi zavérecnou aktivitou dramatu bylo
pak chorické &teni uryvku z knihy, které
jsme si pfipravili ve skupinach, reflexe a dis-
kuse o dramatu a celém problému.

Dal§im moZznym pokradovanim by byly
literarni prédce v rolich, psani scénéail
v mensich skupinach. Jako jedna z moz-
nosti zavérecné prace se studenty bylo
predstaveni divadla forum, které Kathleen
realizovala na stfedni Skole ve Viktorii.

Ve svych "keynotes" Kathleen Gallaghe-
rova hovorila o dulleZitosti a moZnostech
dramatu v multikulturni vychové.

Posledni vedouci seminafe byla
Chrissie Poulterova. Prijela z Trinity
College v Dublinu v lIrsku. Je rezisérkou,
tvirkyni a vedouci kurzd hereckého vycviku
v Trinity College a také zakladajici reditel-
kou divadelni laboratofe Artslab v Irsku.
Pracuje hlavné na mezinarodnich projek-
tech spojujicich profesionalni umélce a lidi
z rznych komunit.

Program Chrissiina seminafe spojoval
drama s prostredim, ve kterém se odehra-
val. Po nezbytném Gvodnim predstavovani
jsme zacali improvizacemi, v nichz Chrissie
pracovala vyrazné stylem vedeni, ktery
davéa moznosti pro imaginaci hrajiciho.
Pouzila napft. situaci, kdy se teenager vraci
pozdé z vedirku. Ceka na né&j dospély.
Teenager byl v nemocnici s kamaradem,
ktery zkolaboval po poZiti extdze. Slibil, Ze
to nikomu nefekne. Nasledovala improviza-
ce ve dvojicich. Byly reflektovany réizné pfi-
stupy k situacim a jejich vyvoj. Stejné situa-
ce jsme zkouSeli pfi vyméné roli ve
dvojicich a s jinymi partnery.
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Po dvodnich improvizacich jsme se
vénovali prostoru. Ve dvojicich jsme vytva-
feli oblibenou mistnost zplisobem "roz-
vzpominani" {A: Vzpominam si, Ze ta mist-
nost méla dvé velka okna. B: Ano, to je
pravda a na téch oknech byly modré okeni-
ce. A: Ano a zevnitf byly rliZzové zavésy.
B: To je pravda a vzpominam si, Ze na stro-
pé byl vétrak...). Od vysnéné mistnosti jsme
presli ke konkrétni mistnosti a vécem v ni,
které jsme pouzivali ve svych imaginacich
a hledani souvislosti.

Pak jsme se zaméfili na aredl stfedoveé-
kého hradu. Kazdy si mél najit néjaké misto
na hradé, které ho zaujalo, a vymyslet pfi-
béh, ktery se k nému véaze. Ve dvojicich
jsme si pak pfibéh vypravéli a pomahali ho
dotvafet otazkami. Navzdjem jsme si pak
své piibéhy sdélovali ve ctveficich. Mluvili
jsme o povaze pribéhd, jejich spoleénych
bodech a jejich rozdilnostech.

Chrissie pak hovofila o své praci se sku-
pinou mladych lidi. Jednalo se o konkrétni
projekt mladych lidi z jedné oblasti.
Vychodiskem ji byly poznamky a nabidky
k nasledujicim ctyfem bodim.

JA - Co od piedstaveni oekavam?

PUBLIKUM - Co se méa publikum z predsta-
veni dozvédét, co mu chci sdélit?

NABIDKA - Co mohu nabidnout, co umim,
v ¢em jsem dobry (od Zonglovani, jizdy
na kole po organizaci)?

CO BYCH SI CHTEL VYZKOUSET?

Ve vecernim programu jsme se vratili
k mistnostem, které jsme si vytvorili "roz-
vzpominanim" v prvni ¢asti seminare. Pocit
z této mistnosti byl vychodiskem basné,
kterou kazdy napsal ve svém vlastnim jazy-
ce. Zavérem bylo ¢teni téchto basni, které
bylo velkym zazitkem pro vSechny zlcast-
néné.

V "keynotes" se Chrissie zabyvala styly
vedeni pfi praci se skupinou a moznostem
pfinosu kazdého zucastnéného jednotlivce
a kultury do dramatu a divadla.

Kongres byl velmi inspirativni a motivu-
jici diky moznosti Gcastnit se praktickych
seminafrl s rlznymi lektory, a predevsim
diky diskusi s kolegy z jinych zemi o pod-
minkach dramatické vychovy ve Skolstvi
a v mimoskolnich zafizenich, o zplsobech
prace a diky navézani kontaktl a vztahd
s lidmi, ktefi se vénuji tomuto oboru. Vytky
k organizaci kongresu se tykaly praktické
orientace programu, napf. toho, Ze nebyly
k dispozici zadné tisténé podrobnéjsi infor-
mace.

Chtéla bych zde podékovat za moznost
cesty na tento kongres organizaci ARTA-
MA a lidem, diky nimZ jsem se tohoto set-
kani mohla zdcastnit.

HANA SIMONOVA
posluchacka katedry vychovné dramatiky
DAMU, Praha



Rubrika pro vzdjemny
dialog pedagogt

a lektor kol a kurzd
vzdélavajicich ucitele
dramatické vychovy

Umélecka
¢i pedagogickd fakulta?

Cas od &asu se opakovang, jako chripkova
epidemie, vynofuje v fadach divadelnich
profesionald Gvaha, Ze ono pedagogické
na dramatické vychové patfi na pedago-
gické fakulty, kdeZto na divadelnich se ma
provozovat to, co je na dramatické vycho-
vé divadelnfi a tvréi. Nutno podotknout, Zze
takto uvazuji nejcastéji ti, ktefi si nedaji
préaci jit se na nasi praci podivat a vétsinou
si ani o tom nic nepfectou, nicméné maji
velmi jasny a urcity nazor.

U mnohych divadelnik{ hraje roli sklon
k elitarstvi (mozna nékdy aZ snobismu) -
snaha udrzet za kaZdou cenu divadelni
Skolu jako Gstav vyluény, s minimem poslu-
chact, kdeZto vychovné dramatika se svy-
mi v priméru patnacti posluchadi v rodni-
ku se jevi jako "masova". Tato UGvaha se
oviem proménuje podle zptsobu financo-
vani vysokych Skol uméleckého sméru.
Pokud se financuje podle poétu studentd,
neni nd$ pocet posluchacld nijak zvlast
zavrzenihodny, jestlie $kola dostava pau-
salni ¢astku, jsme neZadouci.

Ale nejdulezitéjsi a trvalou pfi¢inou je
zmaten{ pojmu. Pfedev$im je to pfedstava,
Ze uceni = biflovani a znamkovani, peda-
gogika = skola zékladni a vSeobecné vzdé-
lavaci a vyucCovani vSeobecné vzdélava-
cich predmétd; predstava, e uméni
a tvorba jsou cosi vysokého, pro normalni-
ho smrtelnika nedosazitelného, a viibec ze
tvofivost a tvorba jsou véci jen uméni (ti
osvicenéjsi pripoustéji, Ze i védy).

Cela ta Gvaha je ovSem beze smyslu,
protoze specifiku oboru tvofi pravé spojeni
pedagogiky, vychovy, vzdélani s uménim,
s tvorbou, specidlné s dramati¢nosti
a divadelnosti. Oddélit jedno od druhého
znamend na divadelni skole zavést studi-
um divadelnich dovednosti v snadném sty-
lu a vychovavat cosi jako profesionalni
amatéry, radéji neodhaduji, co by se délo
na pedagogickych fakultach, kdyby se tam
ocitlo takto osekané torzo oboru.

DRAMATII

Vzdélavat na vysoké skole odbornika
specializovaného jen na jeden typ profese
(napfiklad na divadelni fakulté jen ucitele
ZUS$ a na pedagogické jen ugitele ZS i SS)
je proti smyslu soucasnych tendenci k pra-
covni a profesni pruznosti a flexibilité.
Uzka specializace se velmi silng prosazo-
vala v totalitnim obdobi, vzpomenme na
narlistani poétu Uzce specializovanych
odbornych skol a ucilist &i na tehdejsi sto-
matologické, pediatrické ¢i hygienické
specializace ¢i dokonce fakulty v oblasti
mediciny, tedy popirani onoho prostfedni-
ho U ("universae" = "veskerého") v lékar-

ském titulu.

V oboru dramatické vychovy je v sou-
¢asné dobé specialista pouze na dramatic-
kou vychovu dost obtizné zaméstnatelny,
a proto v praxi velka vétSina absolventt
tohoto oboru pracuje soubézné ¢i postup-
né v ruznych sférach v rlzné rozsahlych
Gvazcich -v ZUS iv MS, v 2§ i S8, ale také
v terapii anebo provozuji (jako hlavni ¢i
jest &innost autorskou, reZijni, hereckou,
leckdy spojenou se zapojovanim détskych
divaka (participacni typy divadla), a tedy
kladouci néroky i na schopnost vést déti.
Jak toto vSechno od sebe oddélit? A pro¢
by clovék, ktery je vzdélan v oboru a udi
tieba na plny tvazek v MS, nemohl sou-
bézné uplatriovat svoje schopnosti, doved-
nosti, zkuenosti a vzdélani tieba v ZUS
nebov Spgé? Nemluvic o tom, Ze Casto pfi-
chazeji lidé se vzdélanim, praxi ¢i orientaci
hudebni, tanecni, specialné pedagogic-
kou... Studuje u nas napfiklad absolventka
klaviru na konzervatofi a bakalafského stu-
dia neverbalniho divadla, v letoSnim roce
jsme pfijali absolventa bakalafského stu-
dia ergoterapie na mediciné a absolventku
evangelické teologie se zaméfenim na
uplatnéni dramatickych metod na biblic-
kych namétech. Pro¢ by tito lidé méli byt
ze studia vylouceni a proc by v se pak pra-
xi nemohli uplatiovat riznym zplsobem -
kdyz dokonce do Zadné z onéch dvou Ska-
tulek nepatfil

Faktem je, co se stalo skutkem, totiz Ze
pocatek 90. let umoznil vstup dramatické
vychovy na vysoké Skoly a dnes uZ neni
doba, aby se s tim néjak vyraznéji hybalo -
to snad az v daleké budoucnosti. Jako
samostatny studijni obor se dramaticka
vychova dostala na obé Ceské fakulty diva-
delnf a jako soucast vzdélani, nékde s moz-
nosti specializace (i v ramci statni zavérec-
né zkousky) na nékteré pedagogické
fakulty a nékteré jejich obory (nejcastéji na
primarni pedagogiku). Zfidit na pedagogic-
kych fakultach samostatné katedry nebo
aspon oddéleni dramatické vychovy je
v soucasné dobé spise snem, myslim, Ze
dost neredlnym, nebot za v§im je tfeba hle-
dat penize a Uvazky.
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Nicméné snit si miZeme, jak se nam
libi. Ale v této souvislosti je tfeba uvazovat
i o tom, na¢ by dramaticka vychova jako
samostatny obor narazila na pedagogic-
kych fakultach - asi na vétsiné z nich.

Zatimco pro divadelni fakultu je pat-
nact posluchacd moc, pro pedagogickou
by to bylo malo. V8ak také tam, kde povin-
ny zéklad a moznost specializace napfiklad
pro posluchaée uditelstvi 1. stupné d&i
vychovatele existuje, bojuje se dost obtiz-
né proti pozadavkiim vedeni, aby v jedné
skupiné praktickych predmétl bylo dvacet
i vice studentdl. Zatimco na divadelni fakul-
té je béZnou véci uebna, kterd neni zasta-
véna lavicemi, ma slu$nou podlahu, na niz
Ize sedét Ci leZet, je vybavena nékterymi
atypickymi pomuckami (od orffovského
instrumentare po reflektory a zatemnéni),
zatimco divadelni fakulty bézné ve vSech
oborech pocitaji s mens§imi Gvazky, na
mnoha pedagogickych fakultach by bylo
viechno ¢i ¢ast z toho velkym problémem
a zdrojem komplikaci a mrzutosti.
Nemluvic o tom, Ze by ono pfislovecné
"valeni se po koberci" mnoho pedagogl
vcetné vedoucich hodnostaf( fakulty cha-
palo jako degradaci vysoké Skoly a vedle
(dosud pfevazujicich) prednéasek pro velka
kvanta posluchacl by plisobilo provokativ-
né a neprijatelné.

| kdyZz dnes by snad uz nikdo na peda-
gogické fakulté nepochyboval o tom, Ze
tvofivost se uplatiiuje v mnoha sférach, ze
existuje tvofivost pedagogickd, Ze vedle
uceni verbalné pojmového a pamétniho
existuje i uceni psychosomatické, senzo-
rické, socialni a emocionalné motivacni,
7e uceni probiha po cely Zivot, védomé
i nevédomky... a tak dale. Nebot tam jsou
lidé v této oblasti nalezité vzdélani a véci
znali. A také tam nepochybné funguje
védomi toho, Ze talent jakoZto predpoklad
rychlého a UGspésného uceni muze byt
nejen umélecky, ale také pedagogicky,
a dokonce se m(zZe projevovat i v psycho-
somatickych &i senzorickych, sociélnich
nebo emociondlné motivaénich oblas-
tech.

Kdyby mi nékdo dal na vybranou,
nevim, pro kterou z variant bych se roz-
hodla. Ale kdybych byla milionarka, nej-
spi§ bych zaloZila samostatnou, na obou
existujicich typech nezavislou vysokou
Skolu.

EVA MACHKOVA
katedra vychovné dramatiky DAMU, Praha



RECENZE

TYGR V OKU ANEB O TVORBE
INSCENACE S DETMI A MLADEZI

Nevim, zda byl o recenzi knizky Aleny
Palarcikové pozadan ten pravy - s ohledem
na to, ze jsem byl Alené& do jisté miry udite-
lem a Ze mé ve své praci i hojné cituje. Le¢
stalo se. Kladu tedy alespon tento fakt do
Uvodu, abych upozornil na moZny "stfet
z&jmu".

Alena Palaréikovéa patfi k tém ucitelim,
kteri pochopili, Ze divadelni inscenadni tvor-
ba ve viech svych fazich, véetné "proklina-
ného" pilovani ¢i fixace (jde o pracil)
i "podezfelého" provozovani (uréité jde
o slavu!), obohacuje a zavrSuje to, co
mohou metody dramatické vychovy ¢lové-
ku, tedy i ditéti ¢i adolescentovi - dat. Tyto
nezastupitelné prednosti také hned v prvé
kapitole vypogitava. Patfi k nim krom vSech
znamych i vyznam inscenacni prace
a verejného hrani pro sblizeni déti.

Ma-li takova prace umoznit co nejvétsi
tvorfivost déti, je nejlepsi cestou k tomu
autorské divadlo, jeZ zapojuje Ucastniky
v maximélni mife do vSech fazi a slozek
tvorby. Z konkrétnich postupt jsou to pfe-
devSim improvizace a hry, jejichZz vyuziti
shledava Palaréikova v osmi rliznych funk-
cich vSech etap prace na inscenaci: pfi vol-
bé ndmétu, analyze predlohy, tvorbé dra-
maturgicko-reZijni koncepce, v tvarovani
i v prabéhu repriz.

V' nasledujici charakteristice jednotli-
vych fazi inscenacéniho procesu seznamuje
étenére se zakladnimi teoretickymi vycho-
disky divadelni tvorby. Zvlast cenna je cha-
rakteristika mozZnosti, danosti, potfeb
a zajmul jednotlivych vékovych skupin (8-
10, 11-14 a 15-20 let) vzhledem k volbé
nameétu. V podkapitoldch Analyza predlo-
hy, Tvorba dramaturgicko-reZijni koncepce
a Tvarovani upozornuje na zvlastnosti
jejich uplatnéni u détskych a miadeZnic-
kych skupin.

Tézistém prace jsou popisy inscenac-
nich procest ve tfech inscenacich
(Princeznitka na béle, Tonka a Zuzka, Cetl
jsem Tracyho tygra) s tfemi riznymi véko-
vymi skupinami (11-12, 13, 15-20 let).
U kazdé inscenace nejprve seznami Ctena-
fe se skupinou déti, které se prace z(cast-
nily, popiSe postup této prace, jeji uplatné-
ni ve vefejnych vystoupenich a nakonec
cely proces zhodnoti. Nezakryva pfitom ani
problémy a prohry. Dilezité je i zdUraznéni
takovych zdanlivych malickosti a takovych
z hlediska tvorby zdanlivych nicotnosti,
jako je perfektni zviadani pomocnych tech-

nickych stranek inscenace (pfestavby, pre-
vleky...), jejichz zvladnuti teprve osvobozuje
pro opravdové soustredéni a tvlréi svobo-
du.

Knihu uzaviraji tfi scénare, které jsou
nejen funkénim doplitkem pfedchoziho
vykladu, ale i pfijemnou divadelni cetbou
a inspiraci pro vlastni tvorbu.

Prace Aleny Palarcikové je aplikaci diva-
delnich poznatk( citovanych v prvé kapito-
le na proces prace s détmi rliznych véko-
vych stupil, a to jak v odlisnych
moZnostech rdzného véku, tak v nasled-

nosti jednotlivych krok(, ddrazech na tu ¢i
onu podobu vychovného i inscenaéniho
postupu a uZiti jeviStnich postupl a pro-
stfedkd z toho vyplyvajici.

Nejcennéjsi, co pfindsi a na co se
zvIl&st zaméruje, je jak vyvolat a vyuZit pfi-
nos déti zejména formou improvizaci.
Alena Palarcikova ukazuje, jak postupné
improvizacemi hleda obsah i moZnosti pro-
vedeni jednotlivych situaci, vhodné pro-
stredky, zakladni kli¢ i kompozici celku.
Kdybych si mohl néco prat, bylo by to jen
daslednéjsi vysvétleni toho; pro¢ v tom
kterém pripadé postupovala pravé takto,
proc¢ volila pravé tu ¢i onu cestu a to ¢i ono
fesSeni, tedy jak a pro¢ uvaZuje pfi zadavani
Ukoll ¢i volbé variant. (viz str. 45, 46,
v souvislosti se scénografii 55, s hudbou

58...). dle jakého klice, pro¢ vybira tu, a ne
onu variantu, co je pfi tom hlavnim kritéri-
em. V praxi je mozné, Ze takova volba
vznikne jako vnuknuti - napad. Ale meto-
dicky, jako pobidka k cesté jak na to,
"kudy" premyslet to ¢tenafi tézko pomuze.
Napad bud pfijde, nebo neprijde. Takova
je realita. Ale z hlediska metodického je
tfeba dozvédét se, o Cem premyslet, jak
napad provokovat, kde ho hledat, jak
0 ném uvaZovat, jaké "parametry” by mél
mit... Tak, jako to &ini pfi vykladu volby
inscenacéniho klice Tracyho tygra, kde je
jasné sdéleno, Ze ramcové Cteni knihy pre-
chézejici v jednani postav samych vyplyva
ze zaméru sdéleni ("My, obycejni lidé, jsme
si pfibéh cetli, naplnil nas elanem a odhod-
lanim - zacali jsme také hledat a objevovat
“svého tygra™" - str. 78) a je i v souladu
s moznostmi souboru {epicky princip osvo-
bozuje od téZko zvladatelného pribézného
psycho-realistického jednani). Jinde nalé-
zame popisy toho, co soubor vymyslel, ne
vSak pro¢ a ne jakou cestou k tomu dosel
(tyka se napf. i scény na str. 85 ¢&i kostymu
na str. 85-6).

S nékterymi diléimi tvrzenimi lze pole-
mizovat - napfiklad kdyby psycho-realistic-
ké herectvi bylo podminkou "skute¢né diva-
delni tvorby" (tak je moZno pochopit vyrok
na str. 11), museli bychom mimo skutec-
nou divadelni tvorbu vyloucit veskeré styli-
zované, zejména typové herectvi a s nimi
celé divadelni obory od komedie dell "arte
az po loutkové divadlo.

Je treba i poznamenat, Ze dramaticke,
epické a lyrické divadlo nejsou zanry, nybrz
divadelni druhy. Divadelni Zanr vychazi pre-
devsim z autorského vidéni latky, pripadné
dominujicich jevistnich sloZek a ani zdaleka
se nevycCerpava jen kompozici, jak vyplyva
z vykladu na str. 32.

Chybicka se téZ vloudila do podtitulu
scénéfe Princeznicky na béle, oznaceného
za adaptaci (str. 109), zatimco na str. 28
a 42 je spravné uveden jako priklad drama-
tizace, podobné jako Tonka a Zuzka ozna-
¢end na str. 113 za dramatizaci je ve sku-
tenosti pfikladem adaptace, jak je spravné
uvedeno na str. 28 a 56.

Ale to jsou jen malickosti.

Zatimco teoretické poznani pfipada lec-
komu obtizné pouZitelné ve vlastni insce-
nacni praxi a naopak konkrétni pfiklady se
pouZit nedaji (pokud ovéem nechceme jen
reprodukovat), konfrontace teoretického



RECENZ

poznani a konkrétnich dokladd jeho uZiti Je to ukazka toho, jak lze na teoretickych  Alena Palarcikova: Tygr v oku aneb O tvorbé
v praxi by mohla dovést k samostatné zakladech pfistoupit k inscenaéni praci inscenace s détmi a middeZi. Obdlka a gra-
inscenadni praci i ty, ktefi si s prvym &idru- s détmi. Myslim, Ze vznikla uZitedna inspi- fickd dprava a kresby Petr Palaréik. Odp.
hym nevédi rady. rativni knizka, ktera stoji za precteni kazdé- red. Jaroslav Provaznik. SdruZeni pro tvori-

Jako kazda opravdova metodika je vSak  mu, kdo chce poctivé, inteligentné a tvofivé  vou dramatiku ve spolupraci se Spolecnosti
i tato kniha urcena a platna jen pfemyslivé-  délat divadlo s détmi a mladymi lidmi. Amatérské divadlo a svét. Praha 2002. 244

mu a tvofivému Ctenafi, schopnému tvofivé | tomu, kdo dosud vaha. str. Cena 50 K¢& (Knihu Ize objednat v redak-
aplikace. Neni to ani teoreticka studie, ani cf Tvofivé dramatiky nebo také na e-mailové
receptaf napadd, ani navod, jak inscenovat. LUDEK RICHTER adrese: std@seznam.cz.)
CHILDREN-DRAMA-THEATRE Fact Understand Women... The psychologist and drama teacher from the Teachers’
Jaroslav Provaznik: Five Days in Trutnov: A New Generation Asserts Itself in Czech Training Institute in Hradec Kralové presents a cycle of articles on drama in education
Children’s Theatre. The author reports on all twenty performances of the national fes- viewed from the perspective of the psychology of moral.

tival of children’s theatre nd choral speaking groups Children’s Stage 2003 {Détska scé-
na 2003) which, as every year, was held in the East Bohemian town of Trutnov at the DRAMA-EDUCATION-SCHOOL

end of June. He points out that most of the performances recommended for the natio- Jaroslava Sykorova: Drama in Contemporary School - Creative Drama and the
nal festival, i.e. the season’s most remarkable ones, had been put together by young dra- National Curriculum. The author, who is an elementary school drama teacher, analyses
ma teachers. In comparison with the previous years the national festival programme inc- the chapter on drama in the new National Curriculum for Elementary Schools, which is
luded more quality puppet performances, e. g. the staging of a Czech fairy-tale called currently being developed by the Ministry of Education. J. Sykorové recognises the qua-
The Devil's Bride created by Ema Zameg&nikova from Hradec Kralové or that of an African lity of the chapter concerning drama in education, argueing that - as supported with her
folklore tale Mausa-musaka staged by Jana Strbova from D&&in. According to the author own practical experience - drama-should be made an obligatory subject in elementary
of this article, the festival also proved that children’s theatre was not living in an artifici- schools due to its great importance for children’s personal and social development (not

al ghetto-like isolation, refiecting serious problems of the contemporary world - half of just an optional one, which is the current status of drama in the present Curriculum).
this year’s performances had serious, some even tragic character. There were topics like Although some schools are still short of good drama teachers, making drama obligato-
bullying, generation gap betwen children and parents (dramatisation of a short story by ry by means of an official Ministry document would create pressure on teacher training
the British writer Brian Jacques from the book Seven Strange and Ghostly Tales imple- colleges and schools.

mented by the gifted lvana Sobkovéa from Odolena Voda) or even the death of a child Hana Simonova: Drama and Theatre in a Multi-Lingual and Multl«CulturaI Society.
{dramatisation of a short story by Ray Bradbuy Emissary played by a group from Ceské The author, who is a leader of several Prague-based children’s e groups, drama

Budéjovice). teacher in a centre for handlcapped children and drama lecturer at National Gallery
Barbora Uchytilova: Drama in Irish Version. Another article on the Children’s Stage 2003 in Prague, participated in this year's European Congress of Dram Education held in
national festival describes one of the workshops associated with the festival. The works- Burg Schlaining, Austria. She describes the style o ur lecturers at the

hop called Working with a Process Drama was led by the Irish lecturer Joanna Parkes. congress, in whose workshops she tool sity of Exeter, Great
Hana Simonova: The Winding Festival in Ostrov. In May 2003 the West-Bohemian Britain), Kathleen Berry (Universi USWI anada Kathleen Gallagher
town of Ostrov hosted the second festival of children and youth theatre organised by {University of Toronto, Canada) a ¢
one of the most prominent personalities of Czech children’s theatre and drama lrena The author has fo
Konyvkova. Among participants were groups from Austria (Biéhnenschuss Hall in Tirol - attend practical s
performance Die Irrfahrten des Odysseus), Germany (Burattino Stollberg - performance ners from other
Hans im Gliick), England (Central Youth Theatre Wolverhampton - performance Wh
Am 1?), ltaly (Rot-Theaterpddagogisches Zentrum Brixen - performance Franz Mg
unschuldig), Slovakia (MAM - PreSov - performance Piece of Heart) and Czech Rep
(studio of Dagmar Theatre from Karlsbad - performance The Bird Assem )
Last Minute from Ostrov - performance ... from the daily pres
HOP from Ostrov with three performances - Listén, Th
Alchemist, the latter inspired by the Brazilian nov
highest appraisal to the Brixen group
the English piece The Bl(d Assembl
the staging of mode i
group from Ostrov.
atre sports in whicg
Martin Plesek:
Another article i
author claimin

rtantly, meet practitio-
conditions for drama
ethods of drama work.

Eva Machkova called
ion whether university
rtistic’or educational faculties,
pes not amve at a clear conc-

r. | think | would establish a brand new college inde-
universities.”

Lud&k Richter: A Tiger in the Eye: Creating Performances with Children and Youth.
A review of a new book on children and youth theatre written by one of the most talen-
ted drama teacher Alena PalarCikovd who teaches at the Basic School of Arts in
Olomouc, working both with children’s and youngsters’ theatre groups.

Dominika $palkoy ‘and Sources, Conditions and ~ GUIDE TO DRAMA IN EDUCATION

Possibilities of Children’s Dtz . n essential part of this issue Barbora Uchytilova: Augusto Boal’s Forum Theatre. A study on Forum Theatre and its
of Tvofiva dramatika consist: X a thesis*defended at the department of principles.

drama in education of the ‘of Performing Arts (DAMU) in 2002. Its Adéla Havrankova-Zuzana Krausova: Augusto Boal’s Techniques as Inspiration for
deals with the essence ofc ‘s acting from theatrical, pedagogical and psychologi- Drama in Education. The two students of the Pedagogical Facuity of the Charles
cal viewpoints. In this co e author of the thesis examines the differences betwe- University in Prague {specialising in drama) report on a workshop led by the Swedish
en child play and acting as the problem of acting talent in connection with child- lecturer Asa Falk Lundqvist from the Umea University in Sweden. The workshop that
ren. Furthermore, she es various types of children’s dramatic expression and took place in Prague concerned the forum theatre of Augusto Boal. The authors of this
discusses the inspirati it also drawbacks and potential risks) that various concepts article describe exercises, games and plays used by the workshop leader to make parti-

of acting can offer fof drama work with children (Stanislavski, M. Chekhov, Brecht, cipants acquainted with this type of theatre activities. They conclude by a suggesting
Grotowski and Brook): D' Spalkova comes to the conclusion that “a child (...) does not elements in Boal techniques that could be inspiring for drama teachers at elementary
and in fact cannot meet the conditions necessary for artistic actor’s performance. True schools.

acting requires not only a perfect mastering of the actor’s overall physical equipment,

but also, and more importantly, genuine emotional experience which is simultaneously CHILDREN'S STAGE

observed, assessed and judged by the inner self-criticism of the actor. As children can- The regular supplement of Tvofiva dramatika (Creative Dramatics) brings three scripts
not meet these conditions due to their age, their dramatic expression can hardly be cal- by Ema Zame&nikova, one of the most original leaders of children and youth theatre
led acting in the true sense of the word. {...) Children’s acting is more about relationships groups who teaches drama at the Basic Schol of Arts of Hradec Krélové. The first text is
than conscious processes. Children draw on their spontaneous nature in their dramatic a dramatisation of a Czech folklore fairy-tale The Devil’s Bride recorded by Josef Stefan
expression (...) rather than employ full-fledged acting. This is primarily because they are Kubin. The staging of this text ranked among the best performances of this year's
unable to reach the basic precondition of acting, which is characterising.” Children Stage national festival of children’s theatre in Trutnov. The second text is a ant-

hology of several ballads by Czech classical 19"-century poet FrantiSek Ladislav Cela-
INSPIRATION kovsky The Abandoned One, which had been created by Ema Zameé&nikové several
Katarina Majzlanova: Using Drama Therapy Programmes with Drug-Addicted years ago for a theatre group of teenage girls. What makes the anthology remarkable is
Persons. A description of a project created by a drama teacher from the pedagogical the dialogue between the poetic text inspired by Russian ballads on one hand and music
faculty in Bratislava (Slovakia) which consisted in employing drama methods and tech- on the other. The third text called A Medieval Love Story in Ten Images is a dramati-
niques in working with drug-addicted clients. sation of an ironic short story by Mark Twain. This text was also staged by Ema

Pavel Vacek: Insights into the Psychology of Moral - The Seventh Insight: On Flying Zamedénikova with a group of youngsters and performed with great success at the
Acrobats on the trapeze, Male and Female Morality and Sigmund Who Did Not in Children's Stage national festival several years ago.
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Divadlo forum je z rliznych typl boalovského divadla patrné nejznaméj-
§i a nejvyznamnéjsi. Je vyvrcholenim prvni etapy tzv. divadla utladova-
nych a jakymsi zékladem pro dalsi Boalovy aktivity (Rainbow of Desire,
a predevsim tzv. legislativniho divadla). Inspirovalo mnoho dalSich
pokracovateld, ktefi stale nachazeji nové a nové aplikace, o nichz uz ani
sam plhvodni autor nema prehled.

POHLED DO HISTORIE DIVADLA FORA

Samotnému divadlu foru pfedchazela metoda zvanéa simultanni drama-
turgie.

Boal zacal s touto technikou v Peru v roce 1973, kdy pracoval na
literarnim projektu zalozeném na praci s divadlem. Jde o predstaveni,
které se odviji az do okamziku krize, do okamzZiku, v némz je protago-
nista nucen fesit konfliktni situaci. Pfedstaveni je pak zastaveno a diva-
ci jsou vyzvani k tomu, aby nabizeli sva vlastni feSeni této krize. Na
zékladé jejich navrhll herci improvizuji tyto situace az do té doby, kdy
jsou feSeni vycerpéna (nebo mozna by se dalo Fici, dokud nejsou vycer-
pani herci a divaci). Divaci tedy zasahuji do déje, ovdem nikoliv svou
fyzickou aktivitou. V okamziku, kdy protagonisttiv konflikt vrcholi, divaci
verbalné nabidnou feSeni alternativni, které herci na misté pfehravaji.
Timto zpUsobem vlastné& divaci "pisi" scénaf, ktery herci sou¢asné hraji.

A. Boal Fik4, Ze v tomto okamZiku prestavali herci davat rady a mis-
to toho se zacali uéit od divakd. Presto ale dominantni role na jevisti
zlstavala herci. Stale to byli umélci, ktefi "jen" interpretovali navrhy
jinych.

To vSe ovSem aZ do okamziku, kdy jednou A. Boal se svymi herci
improvizoval situaci Zeny, kterou podvadél manzel. Z publika pfichazely
nejraznéjsi navrhy. Boal o tom pozdéji napsal:

"Najednou jsem si uvédomil pfitomnost velké, silné Zeny ve tfeti
rade, kterd vypadala jako japonsky zépasnik sumo. Kroutila velmi nesou-
hlasné hlavou. Zacal jsem mit strach, protoZe se na mé divala pohledem
plnym nenavisti. Nejjemnéji jak jsem doved|. jsem ji fekl: "Madam, mam
pocit, Ze mate néjaky népad. Podélte se s nami o néj a my jej zimprovi-
zujeme. ”

‘Méla by udélat presné toto: pustit manZela domu, rozumné si
o tomto problému promluvit a potom. pouze potom, mu odpustit.

Byl jsem absolutné prekvapen. Na zakladé jeji podraZzdénosti a netr-
pélivosti, podle mrmlavych komentsfi a pohledu, ktery by mohl zabijet,
jsem cekal mnohem agresivngjsi feSeni. Nicméné nahlas jsem nic nena-
mital a dal jsem pokyn hercim, aby tento navrh zahrali. Ti tak udinili,
ovsem Zena nebyla s jejich vykonem spokojena...

‘Madam, velice se omlouvam, ale my jsme udélali pfesné, co jste
navrhovala: Zena si s muZem promluvila a potom mu odpustila. A vypa-
da to, Ze od tohoto okamziku mohou byt opét $tastni. -

“Ale to neni to, co jsem Fekla. Rekla jsem, Ze mu ma vse jasné. vel-
mi jasné vysvétlit a potom - pouze potom - mu miZe odpustit. -

‘Podle mého nazoru je to pfesné to, co jsme pravé improvizovali, ale
Jestli chcete, muZeme to zkusit jesté jednou. ”

“"Ano, to bych rada. Udélejte to. "' (Boal 1995: 5)

Tato situace se jesté dvakrat opakovala. Ale Zena byla stale nespo-
kojena a jeji netrpélivost narlstala. OvSem kazdé improvizace koncila
stejné. ManzZelovi bylo odpusténo a manzelka na dlikaz odpusténi
odchéazi do kuchyné pfipravit pro muze vedefi. Boal uz si nevédél rady,
a tak nakonec Zenu z publika vyzval, aby sama zahréla, co méla na mys-
li.

"Prisla na jevisté, popadla chuddka obranyneschopného herce -
manZela (ktery byl redinym hercem, ale nikoliv redlnym manZelem, a jes-
té k tomu byl hubeny a slaby) - a s veskerou svou raznosti a silou se do
néj pustila s vysvétlovanim jejiho pohledu na véc. Pokouseli jsme se

PRUVODCE DRAMATICKOU VVCHOVOU

DIVADLO FORUM
AUGUSTA BOALA

naSeho ohroZovaného kolegu zachranit, ale tato velka Zena byla mno-
hem silnéjsi neZ my. Nakonec to vSak prece jen ukoncila sama. A spo-
kojené usadila svou obét na Zidli u stolu a rekla:

‘Ted. kdyZ jsme si to velmi jasné vysvétlili, maZes jit do kuchyné
a pripravit veceri, protoZe ja jsem po tom vsem velmi unavena!" (Boal
1995: 7)

Tato udalost tedy byla pfi¢inou zrodu nejznaméjsi Boalovy techniky
divadla utlacovanych - divadla fora. Boalovi se najednou zdalo vSe jasné
a jednoduché. V okamziku, kdy divak sam pfijde na jevisté s jednanim,
které mé na mysli, jedna zplsobem, ktery je osobity, jedineény a nepie-
nositelny a jen on sam tak muZe jednat, nikoliv umélec misto néj.
U simultanni dramaturgie je herec na jevisti pouze interpretem, ktery
tedy v tomto smyslu nemuZe hrat nikdy presné.

Divadlo forum napomaha proméné pasivniho divaka v aktivniho
spoluumélce, ktery, stejné jako v Zivotg, hraje hlavni roli "svého" pribé-
hu. Divadlo forum tak dava lidem moZnost vyzkous$et si nanecisto jed-
nani v situacich, ve kterych se mohou reélné ocitnout. Umoznuje pfi-
pravu pro budoucnost a pomaha zlomit vnitini i vnéjsi Gtlak.

JOKER

Joker je v podstaté nejdlleZitéj$i osoba kazdé produkce divadla fora.
Zprostredkovava kontakt mezi divaky a herci.

(Pozn.: Je ovsem dulezité rozlisit roli Jokera a systém zvany Joker
system. Joker system je divadelni forma, inspirovana Brechtem, kterou
rozvinul Boal se svymi spolupracovniky z divadia Arena v Sao Paulu
v obdobi od roku 1968 do roku 197 1. Divadlo Arena reagovalo v tom-
to obdobi na tendenci v Brazilii, ktera vedla k redukci uméni na pouhou
imitaci reality namisto "objevovani a oslavovani nékolikanasobné inter-
pretace rlznych realit." [Schutzman, Cohen-Cruz 1994: 146] Joker
v tomto systému predstavoval jakousi "divokou kartu", Zolika, ktery ma
mezi ostatnimi kartami vyhradni postaveni. Neustéle vstupoval do hry,
komunikoval s herci, interpretoval déj, pozastavoval jej, sdm na sebe
bral rizné role apod. Nazev Joker je spojen i s anglickym slovesem to
joke, tedy Zertovat, vtipkovat. Tyto metody jsou vSak spjaty pouze
s obdobim divadla Arena a dale se uz v arzenalu technik divadla utlaco-
vanych neobjevuji.)

Predevsim u predstaveni divadla fora, které jsem vidéla ve Svédsku,
je duleZitou soucasti jakési "nazhaveni” publika na dané téma. A uZ tady
maé Joker duleZitou funkci. ldedinim prostorem je velka mistnost, ve kte-
ré je mozno dat Zidle do kruhu a na zbylé ploSe nejdrive zahrat spolec¢-
né herci s publikem nékolik her pro fyzickou aktivaci.

Potom nésleduje uréitd forma diskuse. Divaci se usadi kolem doko-
la a Joker vyslovi nékolik otazek nebo nazorua tykajicich se tématu pied-
staveni. Napfiklad u pfedstaveni zabyvajiciho se problémy s alkoholem:
"Je dobfe, Ze alkohol existuje... Mladi piji alkohol, aby vypadali starsi...
Tvrdy alkohol by mél byt zakazan..." Apod.

Ugastnici vyjadiuiji sv(ij souhlas nebo nesouhlas s témito tvrzenimi
pomoci urditych pfedem domluvenych gest (napfiklad zkfizené paZe na
prsou: nesouhlasim, jedna ruka nad hlavou: souhlasim, ruce za zada:
nevim). Joker si pak namaétkoveé vybira a oslovuje divaky, aby sv(j nazor
rozvedli.

Po této diskusi herci rozdéli prostor na jevi$té a hledisté (nejlépe
bez vyrazného oddélovani, oviem s hledistém natolik ¢lenitym, aby
Joker na vSechny divaky vidél) a Joker informuje divaky kratce o pravi-
dlech: Pfedstaveni se bude hrat dvakréat. Pfi druhém hrani maze kdoko-
li z publika hru zastavit a jit na jevisté se svym feSenim. OvSem m{iZe hru
zastavit i v pfipadé, Ze se mu hrané situace zda nereélnéa. Jestlize tento
nazor sdili vice divaku, herci maji povinnost situaci zahrat realistictéji,
dokud publikum neuzna, Ze takto se to muze stat i ve skutecénosti.




Néasleduje predstaveni jednotlivych herct, pfipadné muze Joker
podle potieby kratce predstavit i postavy, které hraji.

JOKERUV UKOL BEHEM PRVNIHO HRAN(
Jokerovym Ukolem je mazat hranice mezi divaky a herci. Béhem pied-
staveni je tedy velmi duleZité, aby Joker velmi pozorné sledoval hlavné
reakce jednotlivych divaku, a teprve poté akce odehravajici se na jevis-
ti. Oviem nejlepsi je, pokud sdm na sebe pozornost pfili§ nepouta. Neni
vhodné, aby stal tvafi v tvai publikuy, Iépe kdyZ se usadi mezi divaky.
Jeho tkolem je také udrzet koncentraci publika. Hlavné u mladsiho
publika nebo pfi praci s problémovou mladezi je nékdy tézké udriet
jejich pozornost a zaroven pfistupovat k tématu s veskerou vaznosti.
V pfipadé, ze divaci rusi, jsou nepozorni, Joker by mél hru prerusit
a pozadat znovu o pozornost.

JOKERUV UKOL PO PRVNIM HRANI{

Joker iniciuje potlesk u publika a ukazuje zdjem o téma tim, Ze se nej-
dfive divaku pta: "Bylo to realistické? Mohlo by se to takhle stat? Jestlize
ne, jak bychom to mohli zménit? Které postavy je vadm lito, s kym souci-
tite?"

Nékdy se stavé, Ze divaci nejsou zajedno v tom, kdo je protagonista
(tedy utladovany). V tomto pfFipadé je mozné zvolit rlzné piistupy. Ve
Svédsku i Holandsku je hlavni zasadou, ¥e mohou byt vymé&nény viech-
ny postavy kromé antagonisty (tedy ut/acovatele). Tvrdi totiz, Ze nenf
mozné Fesit problém tak, Ze z antagonisty udéldme hodného clovéka
a tim vlastné problém sam zmizi. Ale v pafizském CTO jsem se setkala
s Jokerem, ktery toto zcela nevyluCoval. Je totiz mozné, Ze i sdm utla-
Sovatel je zahnan situaci do Uzkych, a je tedy zéroven i utlacovanym.

Dale Joker kratce zopakuje pravidla. Je dulezité, aby mezi prvnim
a druhym hranim nebyla pfili§ dlouha pauza.

JOKERUV UKOL BEHEM DRUHEHO HRANI

KdyZ za€ina druhé hrani, je Jokerovym nejduleZitéjsim ukolem zaméf¥it
veskerou svou pozornost na divaky. V pripadé, Ze nikdo nefikd Stop!
a sam od sebe se neodvaZuje na jevisté, ma Joker moZnost hru sdm
zastavit a diskutovat s publikem a povzbuzovat jej nejriznéjsimi zpGso-
by k aktivité. Zvlast u mladsich divakd je napfiklad mozné nechat chvili
na diskusi mezi nimi samotnymi, dokonce i je moZné pozvat na jevisté
vice neZ jednoho &lovéka. Sami si pak uréuji, kdo jsou (sourozenci,
kamaradi protagonisty, matka s dcerou, apod.). Je také vhodné divaky
k vystupu na jevidté povzbuzovat a ty, ktefi tak nakonec ugini, vyzdvih-
nout nad ostatni, ktefi pouze pfihliZeji.

Kazdy z G&astnik si sdm vybird, v kterém okamzZiku chce prevzit
roli.

Joker podékuje za kazdy pokus, ale mél by byt dusledné nezavislym
pozorovatelem. To znamena, Ze nehodnoti jednotlivé vystupy jako klad-
né a zaporné. DuleZita je atmosféra neodsuzovani. Joker v podstaté jen
popisuje, co pravé vsichni vidéli.

Ovsem v pfipadé, ze divak pfichazi na jevisté pouze proto, aby se
"zviditelnil" nebo aby pobavil divaky, pfipadné aby zesmésnil celé pied-
staveni, je Gkolem Jokera tento exhibicionismus pokud mozno potlacit.
Radit se naptiklad s divaky, jestli se domnivaji, Ze problém byl timto cho-
vanim vyresen.

S tim souvisi i otazka, zda je moZné, aby protagonistu Zenského
pohlavi nahrazoval divak pohlavi opaéného. Osobné se domnivam, Ze
tato varianta je moZna, jestlize je zachovana vesSkera véaznost. Jsou
oviem pripady, kdy to neni zcela vhodné. ZaleZi tedy opét na Jokerovi,
jak si v daném konkrétnim pfipadé poradi.

Divak pfichazejici na jevité by mél fyzicky jednat, neni moiné, aby
jednal pouze verbalné. Daldim Jokerovym ukolem je, aby v pfipadé
monoténnich, nic nefesicich promluv zasahl. V okamziku divakovy inter-
vence také Jokerovi pomaha divakem nahrazeny herec. Stoji divakovi
nablizku, pfipadné jej stavi elem k publiku. Je také mozné pfedat pfi-
chozimu napfiklad ¢ast kostymu, ktera reprezentuje postavu.

Joker se také mlZe ptat, jak je sam aktér se svou akci spokojen,
podafilo-li se mu presné to, co zamyslel. Zrovna tak je mozné se ptat
i hercl na jejich pocity, ale podle mého nazoru je lepsi tuto variantu volit
jen ve vyjimecnych piipadech.

Mezi jednotlivymi vystupy divakd pokraduje pfedstaveni podle
pavodniho scénafe beze zmény.

V pfipadé, Ze opravdu nikdo z divakd nechce na jevisté, je také moz-
né vratit se k simulténni dramaturgii. To znamend, Ze divaci alespon
poradi herciim, jak v dané situaci zménit chovani.

PRUVODCE DRAMATICKOU VYCHOVOU
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VYBER TEMATU

V pfipadé, Ze téma neni uréeno zaméstnavatelem, skolou &i jinym zafi-
zenim, je nejlépe pro skupinu vybirat témata, s nimiz maji jeji Clenové
osobni zkuSenost.

Jestlize je produkce divadla fora pfipravovana pro urlitou skupinu
(pracovnici urcitého oboru, mladez konkrétniho vychovného zafizeni,
dichodci Zijici v domé s pecovatelskou sluzbou apod.), je tfeba kon-
krétni témata hledat pfimo u cilové skupiny. Znamena to tedy hovofrit
s témito lidmi, viimat si jejich zvykd, ritudll, pripadné specifickych pohy-
b, gest, ale i jazyka, ktery pouzivaji.

Na zékladé tohoto pozorovani se vybere nékolik hlavnich problém,
s nimiZ se dana cilova skupina potyka. Podle nich se potom vytvofi scé-
néf, ktery mize mit dvé podoby: 1. Pfibéh jednoho nebo vice protago-
nistu, ktery je rozdélen do nékolika kratkych scén (cca tfi az pét), nebo
2. miZe jit o nékolik scén, které spojuje téma, ale nemusi jit o stejné
osoby a jejich pfibéh.

Pfed prvnim uvedenim této produkce divadla fora je pak vhodné
zahréat ji nejdrive "nanedisto" pfed nékolika mélo zastupci cilové skupi-
ny, aby mohli posoudit, jsou-li situace pravdépodobné.

PRIPRAVA PRODUKCE DIVADLA FORA

Pokud znédme zakladni problémy cilové skupiny, zacina se pracovat na
scénari. Ten miZe mit pfesnou podobu konkrétnich dialogti, nebo mize
jit jen o scénéf bodovy, v jehoZ rdmci je prostor pro improvizaci.
postavit pfibéh rozdéleny do nékolika scén (pfipadné pouze poskladat
jednotlivé scény, které na sebe nemusi nutné navazovat). Udastnici (fre-
kventanti dilny divadla fora, studenti Skoly, ktefi pfipravuji pfedstaveni pro
své spoluzaky, ¢lenové divadelniho souboru, apod.) jsou vyzvani, aby na
kazdy jednotlivy problém vytvofili nékolik Zivych obrazd. Z kazdého obra-
zu musi byt predevsim jasné, kdo je kdo. Tedy nejen kdo je protagonista,
kdo antagonista, ale také jaka je jeho socialni role &i pracovni postaveni.
Tyto obrazy se pak podrobuji selekci. Zbytek skupiny hodnoti jejich
pravdépodobnost, Citelnost, pfipadné je upravuje. Dale se z téchto obra-
zU rozvijeji improvizace. Je tfeba si pfi této praci neustale klast otazky:

Je problém jasny, odpovida skutecnosti? Nabizi tato situace pfileZitost

k dal§imu "rozehrani'? Je zde prostor pro dalsi varianty? Souhlasi vétsi-

na zcastnénych? Nedal by se tento problém zobrazit 1épe? Apod. Pokud

je Cas a prostor, mlZe se tato faze prace prodlouZzit. SlouZit k tomu
mohou nejen techniky z arzenalu divadla utlacovanych, ale i jiné drama-
tické techniky a metody. Napfiklad vytvofit k zakladnimu obrazu obraz
pfedchazejici a nasledujici, ty pak pfeklenout vloZenou improvizaci apod.

Zivé obrazy a z nich vze§lé improvizace jsou pak podkladem pro
strukturu celé inscenace. Tu je moiné-dale zlepSovat a upeviovat
pomoci dalsich technik, napf.:

- Hiasité myslenky: Situace jsou pribéiné zastavovany do Stronza
a herci vyjadfuji nahlas myslenky, které se honi jejich postavé hlavou
- jak se praveé v tomto okamziku citi, co by chtéla udélat, ale nemUze,
co ji v tom bran{ apod. o

- Zviteci charakter: Kazdy z hercl si pro svou postavu vybere néjaké
zvite a situace se pak prehrévaji v této "zviteci stylizaci".

- Hra nenavisti/lasky: Cela scéna je hrana tak, Ze herci pfi zachovani
zakladnich charakterovych vlastnosti postavy hraji vSe s pfehnanou
nenavisti/laskou k ostatnim postavam:.

- Nové situace: Pro vybranou scénu-je zadana jina situace, jiné pro-
stfedi. Napfiklad rodinna hadka je pfenesena z bezpedi domova na
plovarnu. o

- Vyména roli: Herci si navzajem vyméni role:

BARBORA UCHYTILOVA
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PRUVODCE DRAMATICKOU VVCHOVOU

TECHNIKY AUGUSTA BOALA
JAKO INSPIRACE PRO SKOLNI
DRAMATICKOU VYCHOVU

Motto:

"Byl jednou jeden clovék. jaky spi'v kaZdém z nas.
jednou se probudil ze svého pohodli bezvyznamné nicky
a rozhléd/ se kolem sebe.

Uvidél hlad a bidu, bolest,

tak zacal bojovat,

pak ho zavraZdili.

On spi'v kaZzdém z nas

a ceka na okamzik probuzeni."

Ze hry ZavraZzdéni obCana X skupiny Grupo libre teatro libre
(Jan Hendl: Lidové divadlo Augusta Boala, Praha KDP, 1983, s. 39)

Ve dnech 14. a 15. brezna 2003 jsme se zU&astnily dilny o technikach
Augusta Boala, brazilského autora, experimentatora a reZiséra, kterou
vedla Asa Falk Lundqvistova z univerzity Umea ze Svédska. Seminaf
poradala ZUS Na Popelce Praha 5 ve spolupréci s katedrou primarni
pedagogiky Pedagogické fakulty UK. Skupinu tvofili pfevazné studenti
PedF UK se specializaci na dramatickou vychovu a Zaci LDO ZUS Na
Popelce.

Setkani s timto typem divadelnich a dramatickovychovnych aktivit
nebylo jen pfijemnym obohacenim a "oZivenim" studia, ale pfimélo néas
to také k uvaZovani o tom, zda tento typ préce, ktery u nas zatim neni
zcela bézny, mlzZe byt pfinosny a vyuZitelny také pro uditele na zaklad-
ni Skole.

PRVNIi DEN DILNY

WARM-UP

Dilnu po Gvodnim seznédmeni oteviely aktivity na rozehréati. Nejprve
jsme se v kruhu méli kazdy sam za sebe spravné postavit, narovnat
zada, nohy mirné od sebe, zhluboka se nadechnout a volné dychat.
Nasledovala pantomima ve dvojicich, pfi niZ jsme si zkouseli vyuZivat
gest, a pfitom stéle zistavat ve spravném postoji. Pak pfisla obména,
kdy jsme si zkouseli, jak malo staci, aby se do vyrazu dostala kiec.
MEéli jsme totiz dat ramena co nejvySe, a pfitom pokra¢ovat v panto-
mimé.

HONICKY

PFi honi¢kach ndm Asa prakticky ukazala, jak tenka je hranice mezi utla-
Covatelem a utlacovanym. \ minuté se z agresora stanete obét/ a na-
opak. DlleZité je nepfipustit, abyste se stali obéti, protoZe pak &lovék
spoléha na ostatni, vini je ze svého utrpeni a tim se stava zavislym na
cizich lidech. Jak nam zdudraziovala Asa, podstatné je védét, Ze sviyj
Zivot si kaZdy fidi a ovliviiuje sam.

UTLAK

Rozdélili jsme se do dvou Fad, stojicich proti sobé. Kdo stal na konci kaz-
dé fady, byl vedoucim. Ten mél za tkol vymyslet Gderné heslo a pohyb,
ktery okopiruje cela jeho skupina a pak spole¢né vyrazi na pochod pro-
ti druhé fadé. Druhy vedouci mél v pravy &as vloZit do hry své heslo
a svij pohyb a spolu s celou svou skupinou se vzchopit z pozice utlaco-
vanych do pozice utlacovatelti. Hra, ktera podle Asy ukazuje, jak s novym
impulzem pFich4zi novéa sila a motivace, probfhala do té doby, nez se
v pozici vedouciho nevystfidali vSichni hraci.

"

VECIREK

Zustali jsme rozdéleni ve dvou skupinach. Kazda skupina si méla vybrat
jednu osobu z druhé skupiny - obét. S touto osobou nemél pak nikdo
v prib&hu nasledujici improvizace simulujici vecirek navazovat absolut-
né Zadny kontakt. Po skonéeni hry pfiSel €as na reflexi, pfi niz jsme si
povidali o tom, jak se kdo citil, jak je nepfijemné byt obét/ a co to vlast-
né znamena.

PROMENA ROL[

Hraéi ve dvojicich se domluvi, kdo je utlacovatelem a kdo utfacovanym.
PFi improvizovaném dialogu maji za Gkol proménit si tyto dvé role tak,
aby se z utiskovaného stal utiskovany a naopak.

SLEPCI 1

Jde 0 obménu znamé hry. Polovina hracd hraje slepce a druha polovina
vodice. Vodi€i maji za Gkol Setrné provadét slepce po prostoru a vymé-
fiovat si je mezi sebou. Po nékolika minutach si hraci dlohy vyméni. Hra
je opét zakondena reflexi, pfi které si hraci sdéluji své pocity a zazitky.

KOMUNIKACE
Ve dvojicich jsme méli za kol diskutovat o tom, co nam vadi pfi komu-
nikaci. Kazdy musel nejen formulovat své postrehy, ale také bedlivé
naslouchat, protoZe po rozhovoru jsme méli v kruhu sdélovat, co vadi
nasemu partnerovi pfi komunikaci. Napf.: "Jané vadi, kdyz se lidé pfi
komunikaci nedivaji do oéi... Honzovi je nepfijemné, kdyZ nékdo stéle
uhybéa pohledem... lvanu rozéiluje, kdyz partner pfehnané gestikuluje..."

Nasledovala skupinova prace. Ve &tyfech skupinach jsme vytvorili
Zivé obrazy na toto téma. Ostatni mohli tento obraz oZivovat - stoupnout
si za vybranou osobu a nahlas za ni promluvit. Pak se porovnaval pavod-
ni zdmér hercl s pfedstavami divaka - nejdrive zkusili Zivy obraz roze-
hrat divaci a nasledné herci.

Cvi¢eni je inspirovano Boalovou technikou divadla soch - divadla
predstav.

SIKANA

Prvni den dilny konéil prozkoumavanim jedné z forem dtlaku, Sikany.
Uvodni instrukce: V mistnosti jsou &tyfi rohy, které symbolizuiji Styfi riz-
né pohledy na Sikanu:

- Sikanuje ten, kdo se boji, Ze bude sam Sikanovén;

- Sikanuje ten, koho to bavi;

- Sikanuje ten, kdo vi, Ze se to od néj oekava;

- Sikanuje ten, ktery........... (volny roh).

Kazdy hra¢ si zvolil jeden roh. Tak vznikly étyfi skupiny, které
postupné predvedly své Zivé obrazy. Kazdy mél navic v Zivém obrazu
pronést jednu vétu, kteréa by nejlépe odpovidala jeho situaci, jeho posta-
veni v Zivém obrazu. Nasledovala diskuse k tématu Sikana.

DRUHY DEN DILNY

STOP / START
V3ichni hradi chodi v tichosti po prostoru tak, aby byl prostor rovno-
mérné zaplnén. KdyZ vedouci vyda povel Stop! - vSichni se okamzité
zastavi, na povel Start! se vSichni opét rozejdou. Roli vedouciho pak
volné prebird kdokoli ze skupiny.

Obména: Kdokoli z hr4¢lit ma moznost se beze slova zastavit, jako by
fekl povel Stop! a ostatni museji co nejrychleji zareagovat a zastavit se.




Pfi $tronzu ma zas kdokoli ve skupiné pravo se rozejit, jako by ekl Start!,
pfi€emz skupina musi opét bleskové zareagovat a dat se do pohybu.

Cviceni mélo jesté dalsi obménu - kdokoli obnovuje pohyb, prida
k chuzi je5té n&jaky zvuk, ktery vichni ve skupiné napodobuji az do dal-
$iho zastaveni.

SLEPCI 2
Hraéi se rozdéli do dvojic. KaZzda dvojice se domluvi na néjakém zvuko-
vém signalu. Jeden z dvojice se pak stava slepcem. VSichni hraéi chodi
volné po prostoru. Na povel vedouciho se pak ti, co vidi, zastavi a zaci-
naji vydavat zvoleny zvuk. Nevidomi zacinaji hledat svého partnera.
Kdyz se vSichni najdou, hradi si role vymeéni.

DuleZita pfi tomto cviCeni je maximalni ohleduplnost, ticho a trpéli-
vost.

SLEPCI 3
Hradi stoji ve dvou fadach proti sobé. Jedna fada zavie oci. "Slepci"
hmatem bedlivé prozkoumaiji partnerovu ruku tak, aby ji dokazali mezi
ostatnimi poznat. Pak se Fada téch, ktefi vidi, promicha. Slepci zistava-
ji stat na svém misté a ostatni k nim libovolné pFichazeji a nastavuji jim
svou ruku. Kazdy slepec ma za ukol najit ruku svého partnera.
Obména: Rady se prostiidaji, ale identifikagnim znakem neni ruka,
ale oblicej.
Cviceni bylo opét uzavieno reflexi.

IMPROVIZACE VE SKUPINACH

Hradi se rozdéli do tfi skupin. KaZda skupina ma za Ukol vymyslet néja-
kou situaci a vyjadfit ji Zivym obrazem a jednou vétou. Poté vzdy jedna
skupina modeluje druhou skupinu do pfipraveného Zivého obrazu.
Nikdo pfitom nesmi mluvit, jako by hraci opravdu modelovali nebo tesa-
li sochy. Nakonec je jednomu z Gcastnikli poSeptadna pfipravena véta.
V tu chvili se aktivita pfesouvd na sousosi. Vybrany Géastnik Fekne
nahlas danou vétu a obraz razem rozzije, vSichni rozehravaji situaci dale
slovem i pohybem. Po ukon&eni improvizace si obé skupiny sdéli své
zdméry, konfrontuji, jak pochopily situaci apod. VSechny skupiny se
vystfidaji jak v roli sochar, tak v roli soch.

IMPROVIZACE VE DVOJICI

Skupina se sesedne do pulkruhu a dva dobrovolnici zaénou improvizovat
na jakékoli téma. V jednom okamziku vedouci fekne Stop! - a z improvi-
zator(l se stanou Zivé obrazy. Kdo byl na kraji ptlkruhu, vystfida jednoho
hrade - pfevezme jeho pfesnou pozici v Zivém obrazu a rozehraje z této
pozice dalsi improvizaci, oviem s jinym obsahem, neZ byla ta pfedesla.
Po povelu Stop! byl vzdy vystiidan hrac, ktery byl v akci déle. Také po této
aktivité nasleduje reflexe a konfrontace pocitl a zazitkG hraca.

ALKOHOL

Skupina stoji v kruhu a vedouci pfecte vZdy jednu vétu, na niz maji hra-
&i reagovat. Napi.: "Néktefi lidé by méli vice pit." Kdo s danym tvrzenim
souhlasi, zlistane stat na misté, kdo nesouhlasi, vyméni si misto s ostat-
nimi hradi, ktefi rovnéz nesouhlasi.

Po kazdém vyroku nasledovala diskuse o argumentech pro a proti,
diky niZz se mj. vyjevilo, jak je mnohdy sloZité najit jednoznacnou odpo-
véd a Ze naSe nazory nejsou nikdy konstantni a leckdy se mohou zmé-
nit tfeba i o sto osmdesat stupnid...

Pak Asa pfifadila &tyfem rohtim mistnosti étyfi rizné vyroky vzta-
hujici se k tématu alkohol:

- alkohol &ini lidi agresivnimi;

- alkohol zapfi¢ifuje spoustu dopravnich nehod;

- alkohol je davodem, proé¢ je zanedbavéana rodina, jsou tyrany déti;
- "volny roh".

Rozdélili jsme se tak do ¢tyF skupin a kaZzda si pripravila improvizaci
ilustrujici dany vyrok. Po pfedvedeni viech improvizaci nasledovala vol-
na diskuse.

DIVADLO FORUM
Nejinspirativn&jii z celé dilny s Asou Falk Lundqvistovou pro nas bylo
divadlo forum, které jsme si méli pfileZitost vyzkouset na vlastni klzZi.
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Rozdélili jsme se do tii skupin a kazda méla pfipravit scénu, v niZ pfed-
vede jeden z projevu dtlaku, ktery se podle nas projevuje v nasi-spoled-
nosti (napf. sexudlni obtéZovani na pracovisti apod.). Po prezentovani
kazdé scény se s ni pracovalo tak, jak je u divadla fora obvyklé: Situace
se prehraje jeSté jednou s tim, Ze: )

- kdokoli z divaki mudze kdykoli fici Stop! a scénu tak zastavit,

- kdokoliv mlze vystfidat kteréhokoli hrade, jehoz jednani bychom
chtéli zménit {vystiidat nelze pouze postavu hlavniho utlaova-
tele),

- dobu na jevisti si uréujeme sami,

- doty€ny hrag se pak vrati zpét do role a déj pokracuje dale.

Cilem neni nad utiskovatelem vyhrat; ale udit se a zkou3et.

Asa byla v roli tzv. Jokera, ktery méa cely proces v rukou. Ma tu
pravomoc, Ze jakmile vidi v tvafi divaka nesouhlas, pobidne ho,
aby vstoupil do hry. Tak pfestane byt divdk pouhym divikem a stava
se - Boalovym terminem fefeno - spect-actorem, tedy divikem-
hercem.

MOZNOSTI VYUZITi TECHNIK AUGUSTA BOALA
NA ZAKLADNI SKOLE

Boalovo pojeti divadla naruSuje hranici mezi hrou a Zivotem. Boal
nechépe divadlo jako néco, co slouZi vyhradné zabavé, ale jako proces
hledani a uceni se. Vétsinu z vy3e uvedenych &innosti a technik lze pod-
le naseho nazoru dobfe vyuZit jako prapravnych her a cviéeni v drama-
tické vychové. Divadlo forum, by v§ak podle naSeho nazoru bylo mozné
uplatnit nejdfive na 2. stupni zakladni skoly.

Pro¢ pokladédme Boalovy techniky a hry a cviéeni, které s nimi sou-
viseji, za podnétné i pro praci s mensimi détmi? Podle naseho nazoru
jsou vhodné napf¥. pro:

- rozpoutani diskuse k uréitému tématu;

- proces hledani vhodného fes$eni situaci a konfliktd;
- stmeleni kolektivu a budovani duvéry;

- udeni se spolupraci a porozuméni;

- budovani sebeticty a sebedutvéry;

- uvédomeéni si, Ze nikdo neni vic, nez ten druhy;

- podporovani respektu k odlisnému nazoru;

- udeni obhdjit vlastni volbu a rozhodnuti;

- otevfeni novych obzorl.

ZAVER
Dilna s Asou Falk Lundqvistovou nas nejen podnitila k aktivité. Odcha-
zeli jsme posileni o zkuSenosti, které urcité upotiebime.

Augusto Boal vychéazel z toho, Ze kazdy ma zkuSenost, kdy byl nebo
se citil byt 0béti. Je spousta lidi, ktefi jsou dokonce obétmi po cely Zivot.
Kazdy ¢lovék nékdy zazil dtlak. A bohuZel je mnoho téch, ktefi se utlaku
boji postavit ¢elem.

Na tomto seminéfi jsme si sami na sobé vyzkouseli, Ze vZdy existu-
je néjaké fedeni. Ze s utlakem Ize bojovat.

Zpracovaly ADELA HAVRANKOVA a ZUZANA KRAUSOVA
posluchacky specializace dramatickd vychova na katedie primarni
pedagogiky PedF UK, Praha
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